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71. TUTKIMUKSEN TAUSTAA
1.1. Moninaistuva kohde ja tulkinta
Länsimainen tanssikenttä prosessoi aikansa yhteiskunnallisia ilmiöitä, ku-
ten urbanisoitumista ja muuttovirtoja. Tanssiesitykset ottavat kantaa suku-
puolten asemaan, etnisyyteen, rotuun sekä vammaisuuden kysymyksiin. Li-
säksi esitysten tekotavoissa korostuu taiteidenvälisyys, esimerkiksi visuaaliset 
ainekset, silloin kun videot ovat tärkeä osa nykyesityksiä. Myös globalisaa-
tion ja monikulttuuristumisen prosessit heijastuvat tanssiin. Yhteiskunnalli-
set prosessit tarkoittavat laajasti mielessä vakiintuneiden instituutioiden rajo-
jen hämärtymistä. Tanssikentällä tämä voi merkitä uusien kulttuuristen tans-
simuotojen ja tekotapojen läsnäoloa perinteisten instituutioiden rinnalla sekä 
yhteiskunnallisen ja kulttuurisen refl eksiivisyyden vahvistumista. Bonnie Ro-
wellin tutkimus brittiläisestä tanssikentästä kuvaa uusia tanssimuotoja ”hybri-
deiksi”. Niitä esiintyy enenevässä määrin vakiintuneiden taidetanssimuotojen 
baletin, modernin tanssin eri koulukuntien ja nykytanssin länsityylien rinnal-
la. Hybridit tanssimuodot ovat muun muassa aasialaisia, afrikkalaisia ja afro-
karibialaisia tyylejä, jotka yhdistävät omia etnisiä tanssiperinteitään länsimai-
siin tekniikoihin.1 
Yhtäältä länsimaisen taidetanssin refl eksiivisyys viittaa tanssimuotojen ja -
perinteiden keskinäisiin neuvotteluihin. Toisaalta kentän refl eksiivisyyttä imp-
likoidaan marginaaleilla näyttämöillä esitettävän ’kulttuurisen tanssin’ kautta. 
Tanssikentän refl eksiivisyydestä voidaan puhua myös diskursiivisena eli tul-
kinta ottaa kantaa kentän moninaistumiseen ja edistää siitä käytävää keskus-
telua. Refl eksiivisyys ilmenee muun muassa siinä, että taiteilijat ilmaisevat te-
oksillaan olevansa tietoisia omista kulttuurista lähtökohdistaan. Tanssiperin-
teiden (kuten Intian) esitykset länsimaisilla näyttämöillä vihjaavat, että tans-
sikenttä moninaistuu. Erilaisten tekotapojen ja kulttuuristen taustojen tun-
nustaminen on kuitenkin haasteellinen ja pitkäaikainen prosessi. 
En käsittele tutkimuksessani lähemmin eri tanssikulttuureiden oikeellisuut-
ta olla ’taidetanssia’. Länsimainen modernistinen taideinstituutio on muovan-
nut pitkälle ’taidetanssi’ -käsitteen sisältöä, mutta yhteiskunnan postmoderni-
soituminen ja monikulttuuristuminen ovat horjuttaneet perinteisten instituuti-
oiden yksinoikeutta käsitteeseen. Taidetanssi -käsite muuttuu, mikä ei tarkoi-
ta sitä, että esimerkiksi baletin merkitys vähenee tai sitä, että kaikki tanssi-
kulttuurit samaistuvat kategoriaan länsimainen taidetanssi. Tanssikentän mo-
ninaistumisessa taide kuitenkin muuttaa muotoaan eli erilaiset teko- ja tuo-
1 Rowell 2000, 188-203. Ks. globalisaatiosta ja hybridisyydestä myös Hall 1999, 57-76.
8tantotavat rikastuttavat sitä. Tämä tuo tanssikenttään uusia esteettisiä muo-
toja mutta myös uusia kulttuurisia sisältöjä. 
Tanssiesitykset ovat yleensä varsin lyhytikäisiä, (toki ne jatkuvat videois-
sa, valokuvissa, kritiikeissä ja taiteilijoiden omissa kirjoituksissa), joten tärkeä 
osa tulkinnallista prosessia on ymmärtää sekä esityshetken että tanssikoke-
muksen arvo. Myös tanssikirjoitukset välittävät kokemusta, ja tekijöiden pu-
he kantaa arvokasta tietoa esitysten taustoista ja sisällöistä. Kun kenttä moni-
naistuu, myös tulkintojen tulee uskoa tanssiesitysten erilaisiin tapoihin jättää 
jälkiä. Tutkijan työ on nyt eräällä tavalla helpompaa kuin aikaisemmin. Tallen-
nusmuodot ovat kehittyneet ja tutkimuskohteet ovat valmiita jakamaan teko-
prosessejaan ja kohtaamaan yleisöjään esimerkiksi keskustelujen muodossa. 
Väitöstutkimukseni paikantuu tanssin kulttuurianalyysiksi2, jossa on vai-
kutteita antropologisesta, sosiologisesta ja fi losofi sesta kulttuuri- ja yhteis-
kuntatutkimuksesta sekä tanssintutkimuksen omista sovelluksista mainituis-
sa tieteissä. Tanssia koskevaa sosiologista ja fi losofi sta teoretisointia on har-
joitettu vielä suhteellisen lyhyellä aikavälillä. Tutkimusalan poikkitieteellinen 
keskustelu muiden tieteiden kanssa on varsin vähäistä. Tanssin ajatellaan syr-
jäytyvän muista akateemisista keskusteluista siitäkin huolimatta, että kehon 
ja ruumiillisuuden tutkimisesta on tullut yksi  kulttuurintutkimuksen muoti-
suuntauksista. Kuitenkin monitieteinen tanssianalyysi tarjoaa ruumiillisuuden 
sosiologisille tutkimuksille uusia välineitä kiinnittäessään huomiota kehon liik-
keiden ja kinestesian semiotiikkaan. Kinesteettisten prosessien ja toiminto-
jen syvällinen ymmärtäminen hyödyttää myös kulttuurintutkimusta. Tanssi-
analyysin erityisosaamista ovat liikeanalyysit, joiden avulla voi lähestyä sosi-
alisaation prosesseja, jotka liittyvät esimerkiksi arkikommunikaatioon. Liike-
analyysin näkökulmasta katsottuna valtaosaa kulttuurintutkimuksesta hallit-
see tekstikeskeisyys, vaikka tutkimuskohteena olevat elokuvat ja taidehisto-
rian objektit mahdollistaisivat tulkintoja, jotka ottavat huomioon myös kehon 
liikkeet.3   
Tanssin kulttuurianalyysissa monitieteisyys tarkoittaa ennen kaikkea epis-
teemistä käytäntöä, jossa kohde ja tulkinta ovat dialogissa. Monitieteinen 
orientaatio liikkuu myös tutkittavan kontekstin mukaan. Tanssin kulttuuriana-
lyysille voidaan nimittää kolme keskeistä episteemiä. Ensinnäkin siinä kritiikin 
kohteena on formalistinen puhtaaseen esteettiseen muotoon palautuva tans-
sianalyysi. Toiseksi tanssiesitykset, koreografi at ja niitä tekevät subjektit ovat 
osa konstruoitavaa tutkimustietoa. Kolmanneksi antropologisen, sosiologisen 
2 Yhtä hyvin voi käyttää nimitystä ’tanssin kulttuurintutkimus’. Olen itse ’tanssin kulttuu-
rianalyysin’  kannalla seuraavilla perusteilla. Tanssin kulttuurintutkimus on tutkimussuunta-
uksena vasta muutamien linjausten varassa. Termiä on käytetty suhteessa angloamerikka-
laiseen kulttuurintutkimuksen kenttään (Esim. Desmond 1997 ja Washabaugh 1998). Tans-
sin kulttuurianalyysi mahdollistaa huomattavasti laajemman tanssintutkijajoukon huomioi-
misen. Kulttuurianalyysia tekevät tanssintutkijat soveltavat tanssiin antropologisia, sosiolo-
gisia, fi losofi sia tutkimusperinteitä ja näihin liittyviä feministisiä ja jälkistrukturalistisia teo-
rioita. Mm. Adshead, Briginshaw, Hodgens & Huxley, 1988; Albright 1991; 1997; Banes 
1977; 1998; Briginshaw 2001; Foster 1992(1982); 1986; 1996; 1998; Hanna 1979; 1983; 
1988; Ramsay 1995; 1998; Thomas 1995.    
3 Desmond 1997, 29-33.
94 Briginshaw on käyttänyt myös Mihail Bahtinin tekstejä ja Foster on saanut Foucaul-
tin lisäksi vaikutteita Roland Barthesista ja Judith Butlerista. Valerie A. Briginshaw’n kir-
ja (2001)  Dance, Space and Subjectivity  käsittelee laajasti eri kulttuuriteorioiden, kuten 
feminististen teorioiden, soveltamista tanssianalyysiin. Myös Ann Cooper Albrightin kirjat 
(1991) Mining the Dancefi eld ja (1997) Choreographing Difference. The Body and Identi-
ty in Contemporary Dance analysoivat esittävää tanssia edellä mainittujen lisäksi erityises-
ti feministisestä näkökulmasta. 
Suomessa Petri Hoppu on hyödyntänyt väitöskirjassaan (1999) Symbolien ja Sanatto-
muuden Tanssi Menuetti Suomessa 1700-luvulta nykyaikaan kriittisiä kulttuuriteorioita tut-
kiessaan sosiaalista tanssia subjektiivisesti koetun ruumiillisuuden kautta sekä omana eri-
tyisdiskurssinaan.
5 Vrt. Foucault 1998, 19-42.
6 Kulttuurianalyysi on tanssianalyysia, jossa huomioidaan kulttuurin ja tanssin keskinäi-
nen suhde. Tutkimukseni ei ole ensisijaisesti etnografi nen tutkimus eri tanssikulttuureista, 
vaan valottaa tanssin ja kulttuurin suhteita eri näkökulmista. 
7 Victor Turneria (esim. 1988) ja Richard Schechneriä (esim. 1994) voidaan pitää esitys-
tutkimuksen pioneereina. Myös Clifford Geertz (1973) on vaikuttanut suuntaukseen nosta-
malla esiin hermeneuttisen tulkinnan merkityksen. Esitutkimuksessa esitystä ja kulttuuria 
katsotaan myös kriittisesti (esim. Reinelt & Roach 1992). 
ja fi losofi sen tiedon synteesillä pyritään ymmärtämään tanssin subjektiivista 
ja sosiaaliskulttuurista luonnetta. 
Muun muassa tanssintutkijat Ann Cooper Albright, Valerie A. Briginshaw, 
Susan L. Foster ja Burt Ramsay ovat pohtineet subjektiteorioiden, tanssin ja 
kulttuurin välistä dynamiikkaa. Tutkijoiden sovelluksissa näkyy poststruktura-
listinen ja kriittinen ajatteluperinne (kuten Jacques Derrida, Michel Foucault, 
Julia Kristeva ja Jacques Lacan). Tanssi, joka on kehollista ja kulttuurisidon-
naista, ymmärretään representoivaksi.4 Paitsi, että keho liittyy tanssiin, se toi-
mii myös metaforana kulttuurin ruumiillistuneille käytänteille. Tähän kuuluu 
se, että tanssiva keho jakaa monia kehoa koskevia kulttuurisia ja sosiaalisia 
käsityksiä ja käytänteitä, jotka Foucaultin mukaan diskursseina muokkaavat 
ja säätelevät kehojamme ja subjektejamme.5 
1.2. Tanssin kulttuurianalyysi6
Väitöstutkimukseni metodologisteoreettiset lähtökohdat löytyvät fenome-
nologishermeneuttisesta kulttuurianalyysista, jota on tehty esimerkiksi antro-
pologisen esitystutkimuksen (performance studies) piirissä.7 Tanssiaineisto-
tulkinnassa sovelletut työkalut tulevat muun muassa fenomenologisesta tans-
sianalyysista sekä tanssisemiotiikasta. Tanssianalyysissa huomioidaan kunkin 
tanssiaineiston erityinen konteksti, aika, paikka sekä esittäjät ja yleisö. Feno-
menologishermeneuttisen tulkintaperinteen soveltaminen edellyttää myös si-
tä, että kontekstia ei määritetä valmiiksi, vaan se luodaan tulkintaprosessin 
kulussa. ’Kulttuuri’ -termillä viitataan tässä perinteessä inhimilliseen elämän-
tapaan, kokemukseen ja toimintaan. Kulttuuri ei ole inhimillisestä todellisuu-
desta irrallinen saareke eikä universaali, vaan erityinen ja paikallinen. Kun tar-
kastelussa on esittävää tanssia, huomioni kohdistuu niihin materiaalisiin suh-
teisiin, jotka tekevät esittävästä tanssista yhteisesti jaettua, käsitettävää ja 
vastaanotettavaa. 
10
Tutkimukseni keskeisenä tavoitteena on lähestyä tanssikokemusta, tanssin 
kinesteettisyyttä ja visuaalisuutta näkökulmasta, jossa tanssija- ja koreogra-
fi tekijöiden panos on keskeinen. Tämä ei kuitenkaan tarkoita sitä, etteikö 
yleisön osallistuminen ole monessa mielessä aktiivista. Yleisö voi tunnistaa 
esityksistä omia liikkeitään, ja tanssiesitystä voidaan rakentaa yleisön osal-
lisuutta silmällä pitäen. Tutkimuksessa näytetään niin tekijä- kuin yleisöposi-
tion mahdollisuudet suhteutua tanssin kokemiseen. Tanssianalyysieni tulkin-
nallista ydintä muovaa kehofenomenologinen asenne. Sovellan erityyppisiin 
tanssiaineistoihin fenomenologisen tanssianalyysin ja tanssisemiotiikan me-
todeita todentaakseni yhtäältä esityskokemusta ja toisaalta tanssin visuaalis-
ta muotoa. Näiden tulkinnallinen toimivuus edellyttää tanssifenomenologista 
ajatusta siitä, että tanssiva keho on pikemminkin ’elettyä’ kuin ulkoinen liik-
keitä suorittava väline. Vaikka tarkastelen tanssia esittävässä kontekstissa, jo-
hon liittyy myös tanssin esteettisen muodon problematiikka, pyrin kuuntele-
maan esityksiä tekeviä tanssivia subjekteja. Kehofenomenologinen näkökul-
ma edesauttaa sitä, että myös esitykset voidaan ymmärtää eletyiksi. Esityk-
set tulevat näkyviksi subjektien ja heidän kokemustensa välittäminä.8 En ar-
vioi näin aineistoissa olevien esitysten ’puhdasta esteettistä muotoa’. Tanssi-
esitysten esteettisellä muodolla on merkitystä, mutta kehofenomenologisen 
asenteen mukaisesti analyysini keskiössä on muotoja työstävät subjektit ja 
heidän intentionsa esitysten sisällöiksi.9 
Soveltamani kehofenomenologinen metodi periytyy Maurice Merleau-Pon-
tyn havaitsemisen fenomenologiasta erityisesti niillä kohdin, kun ymmärrän 
tanssivan subjektin maailmasuhteen luonteeltaan keholliseksi.10 Sara Heinä-
maa kutsuu Maurice Merleau-Pontyn fenomenologiaa ’ruumiinfenomenolo-
giaksi’, jota omassa tutkimuksessani nimitän terminologian yhtenäisyyden 
vuoksi ’kehofenomenologiaksi’.11 Jaana Parviaisen mukaan fenomenologinen 
metodi on tanssintutkijalle erityisen hyödyllinen kehon kuuntelemisen meto-
dina; kuuntelemista voi nimittäin seurata kehon kuvaileminen uudesta näkö-
kulmasta eli kuvailussa pidättäydytään valmiista kehoa koskevista oletuksis-
ta.12 Merleau-Pontyn fenomenologian kysymykset, jotka koskevat subjekti-
viteettia ja intersubjektiivisuutta painottuvat tutkimuksessani feministisesti. 
Ranskalaisen feministifi losofi  Luce Irigarayn tekstit vaikuttavat tapaani lähes-
tyä kehofenomenologian ydinkysymyksiä, subjektiviteettia, kehoa ja intersub-
jektiivisuutta ’sukupuolieron’ ja ’feminiinisen’ käsitteiden kautta.13 Tämä nä-
8 Mm. Fraleigh 1987; Parviainen 1998; 1999; Rouhiainen 2003; Sarje 1994; Sheets-
Johnstone 1966;1999 ovat kirjoittaneet tanssin ja eletyn kehon välisestä episteemisestä si-
doksesta. En käsittele väitöstutkimuksessani näiden tutkijoiden keskinäisiä tanssifenome-
nologiaa koskevia painotuseroja.   
9 ’Puhtaan muodon estetiikka’ tarkoittaa yleensä taidetanssin formalistisessa tulkinta-
kehyksessä tanssijoiden liikkeiden ja asentojen lähes identtistä suhdetta teoksen sisältöön 
ja rakenteeseen. ’Puhtaan tanssiesityksen’ tulee synnyttää kokijassaan puhdas esteettinen 
tunne. Fenomenologisessa taidetanssianalyysissa tanssiestetiikkaa määrittää puolestaan 
elävän kehon läsnäolo. Vrt. Sarje 1994, 29-30, 61. 
10 Merleau-Ponty 1962.
11 Heinämaa 1996. 
12 Kehofenomenologinen lähtökohta toimii perusteena fenomenologiselle tanssianalyy-
sille. Esim. Parviainen 1998;1999. 
11
kyy analyysissani siinä, kun pohdin feminiinisen merkitystä naistanssin erityis-
kysymyksille. Irigarayn käsitepariin liittyy naiskehoa koskeva problematiikka. 
Nähdäkseni sen avulla tanssista voi tulkita, yhdessä tanssisemiotiikan visuaa-
lisuuden kanssa, tanssiesitysten subjektilähtöisiä muotoja. 
Kulttuurianalyysi, jossa nojaan fenomenologishermeneuttiseen teoriape-
rinteeseen, mahdollistaa oman tulkitsijanroolini, subjektiviteettini ja koke-
mukseni käsittämisen tärkeäksi osaksi tuotettua tietoa. Toisin sanoen tarken-
nan tulkintaa prosessin kulussa suhteessa omiin kokemuksiini. Dialogisessa, 
provokatiivisessa ja dialektisessä tanssiantropologiassa (esim. John Blacking 
ja Andrée Grau) on kyseenalaistettu tieteellinen tieto, jossa tutkimusobjekti 
jätetään etäiseksi tutkijan omista kokemuksista.14 Tutkijan käsitykset tanssis-
ta eivät ole prosessin välivaiheita, kuten pelkkiä ennakko-oletuksia, vaan ym-
märrys tanssista muotoutuu dialogissa tutkittavaan.
Tanssista kirjoittamista pidetään usein vaikeana tehtävänä. Hermeneutti-
sissa tulkintakehyksissä mikään tieteellinen kirjoittaminen ei kuitenkaan nou-
data yksinkertaista objektiivista kuvaamista. Kieli luo mielipiteitä ja katsanto-
kantoja todellisuuteen. Esitystä voi hermeneuttisessa teoriaperinteessä kat-
soa kerrostuneena eli esityksen taustalla on historiallisia ja materiaalisia liit-
tymiä. Esitystä ei kuitenkaan hyödytä verrata ideaan ”alkuperäisestä esityk-
sestä”, koska kukin esitys on tavallaan oma alkuperäisensä.15 Kerrostunut ja 
samalla alkuperäinen sisältää jonkinlaisen paradoksin. Tämä on ymmärrettä-
vämpää, jos esitykset nähdään osana inhimillistä kokemuskenttää, jota ei voi 
kuvata yksimerkityksisenä. 
Vaikka tutkimukseni lähiluvussa on naistanssijoiden tekemiä yksittäisiä 
esityksiä ja rajattuja konteksteja, on työn hermeneuttisfenomenologisessa 
taustassa nähtävissä eräänlainen metajuoni, jossa liitän yksittäiset tulkinnat 
osaksi laajempaa taiteen kulttuurista merkityksenantoa. Esitysten kulttuuris-
ta merkitystä voi pohtia myös suhteessa prosesseihin, jotka tekevät kustakin 
esityksestä osan inhimillistä todellisuutta. Tulkinnoissani on kyse sekä diskur-
siivisesta merkityksenannosta, jota annetaan naistanssijalle, kuin myös sii-
tä, että esitykset asetetaan inhimillisen toiminnan jatkumolle. Hermeneutik-
ko Hans-Georg Gadamerin mukaan taiteen kokemiseen tulee sisältyä tunnis-
tamisen aspekti. Voidaan ajatella, että tunnistaminen on elimellinen osa si-
tä, että taide on kulttuuria. Taiteella on vastaanottajansa. Tunnistaminen viit-
taa kulttuurisena toimintana johonkin uuteen eli siihen, että taide paljastaa 
enemmän kuin mitä ennalta esimerkiksi toiston kautta tiedetään. Esityksiä 
voi tulkita taiteen kontingenttia luonnetta vasten ymmärtäen, että esitysten 
totuus on aina suhteellinen.16 Esitykset elävät, muuttuvat ja merkityksellisty-
vät aina myös vastaanottajissa, jotka liittävät näkemänsä omiin elämänkoke-
muksiinsa. 
13 Irigaray 1996;2000.
14 Gore 1994, 74-75.
15 Warnke 1987, 59-60, 66.
16 Mt.
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Kulttuurisen tanssianalyysin mahdollisuus piilee aineistojen monitulkintai-
suudessa. Vahvuus on se,  että hermeneuttisessa tulkinnassa aineiston ja tul-
kinnan äänet eivät ole yhtä selvästi erotettavissa kuin niin sanotuissa perin-
teisissä kovissa tieteissä. Tämän hyväksyminen on kehollisen ja kokemuk-
sellisen tanssin analyyseissa mielestäni välttämätöntä. On hyvä muistaa, et-
tä tulkitseva tutkimusote ei tarkoita tutkijan ja tutkittavan sulautumista, sillä 
erilaisten tulkintaperinteiden ristivedossa tutkijan on lopulta kyettävä erotta-
maan oma äänensä tutkittavien äänistä. 
1.3. Aineistot  
Tutkimusaineistoni ’etniset’ tanssit, kuten intialaiset ja obinugrilaiset tans-
sit, paikantuvat kulttuurisiin konteksteihinsa. Tanssien takana on myös histo-
riallisia prosesseja. ’Etninen tanssi’ on nimityksenä kuitenkin liian kapea, kos-
ka tanssit leimautuvat sen kautta implisiittisesti kansantansseiksi ja sosiaa-
lisiksi tansseiksi. Nimitys ’kulttuurinen tanssi’ vastaa paremmin tutkimuksen 
tanssiaineistoja ja tekee niistä yhteismitallisempia. Tansseja ei tarvitse nimit-
tää toisiaan poissulkevilla kategorioilla, kuten taidetanssilla tai perinnetans-
silla, vaan niitä voidaan tarkastella laajemmin suhteessa tanssikentän moni-
naistumisprosesseihin. 
Tutkimusaineistonani on viisi erillistä aineistoa17, joista ensimmäisen, han-
ti- ja mansiaineiston olen kerännyt syksyn 1996 ja kevään 1997 välisenä ai-
kana. Aineistoon kuuluu Siperian hanti- ja mansinaisten haastatteluja sekä 
naisten tanssimisen havainnoimista haastattelutilanteessa ja karhunpeijais-
ten näyttämöesityksessä.18 Kiinnostuin hanti- ja mansipeijaisryhmän peijai-
sesityksestä ryhmän vieraillessa Helsingissä lokakuussa 1996. Neljästä nai-
sinformantistani kahteen19 tutustuin lähemmin suorittaessani saamen kielen 
opintoja Helsingin yliopiston Suomalais-ugrilaisella laitoksella. Haastattelin 
erityisesti kahta edellä mainittua ja tallensin heidän minulle näyttämät tanssit 
ja tanssiliikkeet koreologisella notaatiolla. 
Toinen eli intialainen tanssiaineisto ajoittuu varhaisimmillaan vuoteen 
1998-1999, jolloin osallistuin  klassisen intialaisen tanssin opetukseen Havai-
jin yliopistossa. Tanssiharjoittelu sekä kuchipudi-opettaja Sandra Chatterjeen 
kanssa käymämme keskustelut intialaisesta tanssista muodostavat merkit-
tävän osan aineistoa. Vuosina 1999-2001 jatkoin intialaisen aineiston paris-
sa tutustuen vielä kahteen intialaiseen naistanssijaan; kuchipudi- ja bharata-
natyam -tanssija Swapnasundariin ja kathak-tanssija Sonia Sabriin. Haastat-
17 Aineistot on eritelty yksityiskohtaisemmin väitöskirjan artikkeleissa. 
18 Olen myöhemmin voinut palata karhunpeijaisesitykseen katsomalla siitä tehtyä video-
nauhoitusta. Anneli Asplundin 19.10. 1996 kuvaamalle videolle ei valitettavasti ole tallen-
tunut ääntä. 
19 En ole julkistanut hanti- ja mansinaisten nimiä, koska yksi heistä ei sitä halunnut.
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telin heitä ja tein heidän esityksistään esityshavainnointia. Lisäksi kävin San-
dra Chatterjeen kanssa sähköpostikirjeenvaihtoa vuonna 2000. 
Kolmas ja neljäs aineisto ovat tutkimuksen suomalaisia tanssiaineisto-
ja, jotka pohjaavat omaan tanssikokemukseeni. Pohjois-Suomessa vuonna 
1994 esitetty kirkkodraama Lama Sabaktani (Rovaniemen kirkko) ja vuonna 
1996 esitetty valopassio Lumienkeli  (Levitunturi)20 haastoivat minut tanssi-
ja-koreografi na laajentamaan käsitystäni tanssiesityksen tekotavasta. Teos-
ten käsikirjoittaja-ohjaaja Lilja Kinnunen-Riipinen painotti esityksissä fyysistä 
draamaa sekä juonta. Tämä edellytti uudenlaista käsitystä tanssiin kuuluvas-
ta roolityöstä jo siksi, että tanssiliikettä tehtiin  suhteessa runomuotoisiin kä-
sikirjoituksiin. Aineistoon kuuluu tanssikokemuksen lisäksi teosten käsikirjoi-
tukset ja muistiinpanoja tekoprosessien vaiheista. Nämä ovat auttaneet siinä, 
että olen voinut käsitellä teoksia tutkimusaineistoina.  
Viides aineisto muodostuu kolmesta muotikuvasarjasta, jotka on valit-
tu kansainvälisistä muotilehdistä; ranskalaisesta Vogue’sta (joulukuu 2001/
tammikuu 2002 -numero),  amerikkalaisesta Elle´stä (maaliskuun 1999 -nu-
mero) ja englantilaisesta Elle´stä  (huhtikuun 1998 -numero). Kuva-aineisto 
ei rinnastu tanssiaineistoihin, vaikka valitut naiskuvat kontrastoivatkin nais-
tanssia sekä temaattisesti että metodologisteoreettisesti. Yksi peruste kuva-
aineiston läsnäoloon tanssiaineistojen joukossa löytyy siitä, että valokuvasta 
ja liikkuvasta kuvasta on tullut olennainen osa nykytanssia. Paitsi, että  tans-
sivideo- ja -elokuva muodostavat jo omat genrensä, käyttävät monet nykyesi-
tykset videokuvakerrontaa ja valokuvia.  Tämän tutkimuksen kuvavalintaa on 
ohjannut periaate löytää kuvista liikettä. Olen etsinyt muotikuvasarjoja, joissa 
päähenkilönä olevan naisen asennoista ja tiloista voi havaita pyrkimyksiä liik-
keeseen. Kuva-aineistoa perustelee tässä myös metodologinen haaste, joka 
liittyy tanssianalyysin mahdollisuuksiin tulkita kuviin kätkeytyvää liikettä.   
Vaikka en suoranaisesti vertaile aineistoja keskenään, löytyy niistä teemo-
ja, joiden kautta ne keskustelevat tanssinkentän yhteiskunnallisista refl eksii-
visyydestä ja moninaistumisesta. Tanssimuodot eivät jää hajanaisiksi esimer-
keiksi, sillä länsimaiselle kentälle on tyypillisempää se, ettei sillä ole selkeää 
yhtenäiskulttuuria. Tanssimuodot toteuttavat omaa lajia, tyyliä ja tekotapaa. 
Suhteellisen itsenäisetkin projektit liittyvät olennaisesti ”ajan henkeen” eli it-
seään ja aikaansa refl ektoivaan kenttään. Lisäksi prosessin tulevaa suuntaa 
määrittävät kotimaisen kentän ohella myös kulttuurienväliset ja kansainväli-
set virtaukset. Kulttuurienvälisyys tarkoittaa tanssissa nyt esimerkiksi sitä, et-
tä muu maailma, tanssin reuna-alueet sekä ei-vakiintuneet tekotavat muo-
vaavat läsnäolollaan niin sanottua keskusta. 
20 Vuosina 1994-1996 (jolloin Lama Sabaktani ja Lumienkeli esitettiin) suomalaiselle tai-
detanssikentällä vaikutti uusia tanssimuotoja, joita pidettiin vielä 1980-luvulla kokeellisena 
tanssina. Kun 1970-luvulla Suomen Kansallisbaletin rinnalla eli modernia tanssia ja tanssi-
teatteria, toi 1980-luku Suomeen uusia kansainvälisiä postmodernistisia ja kokeellisia tans-
simuotoja. Kontakti-improvisaatio- ja release- tanssitekniikoihin tutustuneet sekä amerik-
kalaisesta postmodernista performanssitanssista vaikuttuneet tanssijat toivat Suomeen ko-
keiluja, joissa rituaalinomaisuus yhdistyi arkiseen. 1990-luvulle tultaessa nämä balettiin ja 
moderniin tanssiin nähden pehmeämmät tekniikat ja tekotavat olivat jo saavuttaneet oman 
paikkansa suomalaisella tanssikentällä. Sarje 1999. 
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Nykyhetken tanssikenttää leimaa siis hybridien muotojen eli erilaisten 
tanssikulttuurien ja tekotapojen yleistyminen. Hybridit muodot nostavat esiin 
tanssia koskevien länsimaisten käsitysten rajallisuuden. Voidaan keskustella 
esimerkiksi esittävän tanssin ammattilaisuuskriteereistä, koska tanssiammat-
tilaisuutta on vaikea laittaa eri tanssikulttuureissa samalle viivalle. Intialai-
sen näyttämötanssin ja suomalaisen nykytanssin yhteyksissä ammattilaisuus 
määrittyy sen mukaan, että tekijät on hyväksytty ja tunnustettu omilla kentil-
lään. Tunnustaminen kulkee käsi kädessä koulutuksen ja julkisuudessa esitet-
tyjen teosten kanssa. Obinugrilaisten tanssien kohdalla ammattilaisuus näyt-
täytyy hieman toisenlaisena. Vaikka ei ole mielekästä korostaa ammattilaisuu-
den puutetta, ei näyttämölle asetettu karhunpeijaisesitys ole samassa mie-
lessä vakiintunut kuin esimerkiksi intialainen tanssi, joilla on oma koulutusjär-
jestelmä sekä ammatilliset  esitys- ja tuotantopuitteet (tässä on tosin varioin-
tia). Tämä ei tarkoita sitä, että obinugrilaisten näyttämöpeijaistansseja ei voi 
tarkastella tanssin kokonaiskentän kehyksessä, sillä refl eksiivinen tanssikent-
tä on selvästi globaali. Obinugrilaisten vierailut länsimaisilla näyttämöillä ovat 
osa jatkumoa, jossa pienet kulttuurit pyrkivät säilyttämään omaa tanssiperin-
nettään ja löytämään uusia yleisöjä.21 On hyvä muistaa, että pienten kanso-
jen esityksiä myös tilataan länsimaisille näyttämöille.   
Tutkimuksen suomalaiset tanssiaineistot ovat osa refl ektoivaa kenttää sii-
nä mielessä, että taidetanssilla on näissä yhteyksissä tavanomaisesta esitys-
tilasta poikkeavat uudet tilat, kuten Rovaniemen kirkko (Lama Sabaktani-te-
os) ja Levin laskettelurinne (Lumienkeli-teos). Kirkossa tanssiminen laajentaa 
mielenkiintoisella tavalla tanssin esitystilaa ja tekee tanssimisilmiöstä tans-
sin uusien sisältöjen kannalta keskeisen tutkimuskohteen. Aineiston intialai-
set naistanssijat sijoittuvat melko perinteisille näyttämöille (Swapnasunda-
ri esiintyi Helsingin vierailullaan Kanneltalossa ja Sonia Sabri Savoy -teatte-
rissa). Esitykset kuvaavat refl eksiivistä kenttää siten, että ne edustavat muun 
maailman erilaisia tekotapoja, muotokieltä ja sisältöä. Obinugrilaisten esityk-
sen omaleimaisuus rakentuu vielä sille, että se sijoittuu valtavirrasta poikkea-
valle näyttämölle (esitys oli Yrjönkadun Teatrossa).22  
21 Globalisaation seurauksena ja vastavoimana myös Siperian kansat kääntyvät oman 
kulttuurinsa puoleen. Hantit elvyttävät omaa kulttuuriaan vuotuisjuhlissa ja heidän 
šamaaninsa toimivat yhteistyössä kulttuurikeskusten kanssa. Siikala & Ulja^sev 2002, 159.
22 Teatro toimi vuonna 1996 maailmakylätyyppisten esitysten keskeisenä esityspaikka-
na. ’Globaaleja esityksiä’ nähdään nyt enemmänkin Helsingissä. Niillä on omat festivaalin-
sa sekä oma näyttämö  kansainvälisessä kulttuurikeskus Caisassa. Myös Savoy -teatteri on 
nostanut esiin maailman esittävää taidetta ja Pieni-Roobertinkadun Gloria-kulttuuriareenal-
la on esitetty paljon kulttuurista tanssia 
(Swapnasundari on esiintynyt myös Gloriassa). Taideinstituution tiukan seulan läpäissei-
tä globaaleja nykytaide/tanssivierailuja on  nähty puolestaan Kiasma-teatterissa. 
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1.4. Tutkimuskysymykset artikkeleittain
Väitöstutkimukseni kysymyksenasettelussa intialaisen tanssin uudet sisäl-
löt ovat ’toisinesittämistä’. Tutkimieni naisten esitykset törmäävät eri tavoin 
klassisen intialaisen tanssi-instituution rajoihin. Klassinen tanssi-instituutio 
säätelee naisten tanssi-ilmaisua, joten näitä rajoituksia rekonstruoivat esityk-
set ja puheet ovat mielestäni toisinesittämistä. Myös suomalainen Lama Sa-
baktani -kirkkotanssiesitys koskettaa naisten kirkkotilassa tanssimisen kautta 
luterilaisen kulttuurin rajanvetoja tanssista ja naiskehosta.  Kirkkotilaan tuo-
tu tanssi osuu länsimaiskristillisen diskurssin naiskäsityksiin. Tanssi aistillisi-
na kehon liikkeinä ja naiskeho ”aistimelliseläimellisellä” konnotaatiohistorial-
la muodostavat ’epäpyhän’ yhdistelmän. Yhtäältä käsitys ’pyhästä’ kirkkotilas-
ta ja toisaalta ’epäpyhät’ mielikuvat tanssivasta naiskehosta tekevät kirkos-
sa tanssimisesta toisinesittämistä. Tutkimukseni pääkysymyksessä toisinesit-
täminen liittyy olennaisesti naiskehon esittämisen problematiikkaan. Tämä 
problematiikka saa eri tanssikonteksteissa omia muotoja: intialaisessa tans-
sissa naiskeho koristellaan naiselliseksi, suomalaisessa kirkkotanssissa nais-
keho rajataan näkymättömällä säännöstöllä ja obinugrilaisissa karhunpeijai-
sissa naiskeho verhotaan rituaalikoodin mukaisesti. Aineistot ilmaisevat sitä, 
että naisten tanssiminen puhuttelee myös tanssin ympärillä olevia kulttuuri-
sia rajoja. 
Väitöstutkimukseni rakentuu aineistojen mukaisesti viideksi artikkeliksi yh-
teenvetoartikkelin ohella. Järjestyksessä ensimmäinen Tanssiesityksen kult-
tuurinen luenta. Subjektiviteetti ja ”yhteisesti jaettu” Lumienkelin koreografi -
assa on luonteeltaan metodologinen. Näytän artikkelissa, miten tanssiesityk-
sistä voidaan jäljittää sekä visuaaliskinesteettistä liikettä (tekemällä semioot-
tista luentaa) että esitysten syvätasoa (tekemällä hermeneuttisfenomenolo-
gista tulkintaa). Kysyn artikkelissa, millaisia subjektiuden ja sukupuolen rep-
resentaatioita tanssiesitys tuottaa yleisölle koettavaksi kulttuurisen esityksen 
yhteisesti jaetulla alueella. 
Toisessa artikkelissa Tanssittu Naisen Muotoon Aistimellisesti ja Henkises-
ti  tarkastelen Lama Sabaktanin -aineistoa. Artikkelin keskiössä on tanssivan 
naisen problematiikka, joka rajautuu erityisellä tavalla esiin kirkkotanssissa. 
Huomioin tanssin syntisyysdiskurssin luterilaisessa kulttuurissa sekä naiske-
hoa ja sen esittämistä koskevan länsimaiskristillisen diskurssin. Artikkeli liit-
tyy tanssin toisinesittämiseen kysyessäni, voiko tanssi tuoda kirkkotilaan uu-
sia keholähtöisiä sisältöjä? Tuottaako tanssi sukupuolitetuille naissubjekteille 
uusia länsimaiskristillisestä kanonista poikkeavia merkityksiä? 
Kolmannessa artikkelissa Huivin fenomenologiaa. Metonymia ja pyhä obi-
nugrilaisten naisten huivitansseissa analysoin obinugrilaisten hanti- ja mansi-
naisten peijaistansseja. Keskeiseksi naisten tanssin attribuutiksi nousee huivi. 
Huiville on monissa vanhemmissa peijaistulkinnoissa annettu rituaalisääntöön 
liittyvä merkitys, jonka mukaan naisen keho tulee peittää karhun edessä. Kri-
tisoin  etnografi oiden rakentamaa toisteista kuvaa naiskehoa koskevasta sää-
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telystä obinugrilaisissa peijaisissa. Analysoin huivia metonyymisessä suhtees-
sa naisten tansseihin kysyen, miten huivi uudelleenrajaa naisten tanssitilaa 
peijaisten kokonaisuudessa? Tanssitulkinnassani huivi ilmaisee rituaalin femi-
niinistä keskusta.
Tutkimuksen neljäs artikkeli Monikulttuurinen intialainen tanssi. Naisten 
dialogi haastaa eksoottisuuden käsittelee länsimaissa esitettävän intialaisen 
tanssin eksoottisuutta. Artikkelin keskuksessa on naistanssijoiden puhe, jolla 
he rekonstruoivat omaa intialaista tanssijuuttaan puuttuen esimerkiksi klassi-
sen tanssin ulkonäköihanteisiin. Eksoottisuus on diskurssi, jolla on juuret in-
tialaisen tanssin historiassa. Se löytyy lisäksi länsimaisilta näyttämöiltä, jois-
sa esitetään intialaista tanssia. Naistanssijoiden puhe ja esitykset ovat  dialo-
geja ottaen kantaa intialaisen tanssin refl eksiivisyyteen. Esityksillä on lisäksi 
suhde toisinesittämiseen, johon liittyy myös monikulttuurisen intialaisen iden-
titeetin problematiikka.
Viidennessä artikkelissa Muotikuvan feminiiniset kehontekniikat: kallistuk-
sia, levähdyksiä, vaikuttumisia jäsennän muotikuville uudenlaista liikeanalyyt-
tista lukutapaa. Kysyn artikkelissa, miten kuvien feminiininen sisältö avautuu 
kiinteän merkityksen sijasta virtaavana? ’Kehontekniikan’ käsite auttaa ha-
vaitsemaan kuvissa olevat naisten asentojen intentionaalisuutta. Asennot ei-
vät pysähdy, vaan implikoivat johonkin suuntaan liikkumista. Paitsi, että ku-
villa on omaleimaiset miljööt, antavat naisten asennot vihjeitä kuvien naisten 
toiminnasta. Muotikuvastoa on usein kritisoitu feministisestä näkökulmasta. 
En kiistä näiden tulkintojen oikeellisuutta, mutta osoitan, että feminististä ku-
valuentaa voi sukupuolitulkinnan ohella tehdä myös liikemetodologisesti. Tä-
mä metodologia hyödyttää erimerkiksi sitä, että kuvista voidaan löytää femi-
niinisiä liikkeitä ja tiloja pehmoporno-asentojen sijasta. 
1.5. Tanssin ja tanssikirjoituksen sukupuoli
Näkökulmani tanssiaineistoihin on dialoginen. Dialogi toteutuu artikkeleis-
sa eri tavoin mutta tarkoittaa kaikissa naistanssijaproblematiikalle herkisty-
mistä. En ole kaikissa aineistoissa tehnyt naistanssijahaastatteluja enkä ana-
lysoi artikkeleissa aina naistanssijapuhetta. Dialogi onkin ennen kaikkea su-
kupuolitietoista asennetta aineistoihin oli kyseessä sitten oma osallistumiseni 
teoksiin (Lama Sabaktani- ja Lumienkeli -esitykset) tai muotikuvatulkinta. 
Olen naistanssijaproblematiikkaa käsitellessäni törmännyt tanssintutki-
muksen tulkintadiskurssiin, joka syyllistyy naistanssijan kolonialisointiin. Dis-
kurssi tulee esiin erityisesti balettitulkinnoissa. Feministinen tanssintutkimus 
pitää balettitulkintoja ”naiskehon kolonialisointina”, koska naistanssijan mer-
kitykset palautetaan niissä kauneuteen ja haluttavuuteen.23 Tämä ilmenee 
23 Vrt. Brown 1994, 199.
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erityisesti balettitulkinnoissa. Esimerkiksi osa La Sylphide –baletin tulkinnoista 
rakentaa baletin naispääroolista epärealistista, naiivia, haurasta ja seksuaa-
lisesti provosoivaa.24 Naistanssijaproblematiikan kannalta on syytä huomata 
sekin, että tanssityylien omat säännöt, koodit ja konventiot vaikuttavat syn-
tyviin naistanssijakuvin. Kysynkin artikkelissa 4 Monikulttuurinen intialainen 
tassi. Naisten dialogi haastaa eksoottisuuden intialaisen tanssin eksoottisuu-
den syitä. Eksoottisuus näyttää rakentuvat osittain klassisen intialaisen tans-
sin omalle naistanssijaideaalille; ei liian laihalle, vaan sopivan muodokkaal-
le vartalolle. Naistanssijoita rajaavat tanssien omat diskurssit (kuten koreo-
grafi nen tyyli) sekä kulttuuriset säännöt ja uskomukset, jotka säätelevät laa-
jemmin naiskehon merkityksiä. Tanssin naistanssijarepresentaatiot heijasta-
vat monien yhteiskunnallisten diskurssien vaikutusta tanssiin.25 
Osa tanssikirjoituksista osallistuu kuitenkin vajaan naistanssijan -represen-
taation tuottamiseen. Tekstejä hallitsee tällöin epäsymmetrisyys sukupuoli-
tuotannon kannalta. Tutkijan tehtävä on suhtautua näihin teksteihin kriitti-
sesti. Vaikka en pureudu tutkimuksessani lähemmin länsimaisen taidetanssi-
historian teksteihin, teen aineistoanalyyseissa selkeitä linjauksia naistanssin 
uudelleentulkitsemiseksi. Nähdäkseni naistanssijaproblematiikkaa voidaankin 
lähestyä metodologisilla ja teoreettisilla valinnoilla.   
Feministisesti orientoitunut tanssintutkija Susan L. Foster pitää feminis-
tisen ja rekonstruoivan esitystutkimuksen tehtävänä tehdä tilaa tanssiana-
lyyseille, joissa huomioidaan (nais)tanssin subjektisidonnainen luonne.26 Ta-
voite toteutuu mielestäni silloin, kun naistanssija otetaan vakavasti. Fosterin 
tulkinnoissa tanssin omilla diskursseilla, kuten koreografi n ominaistyylillä on 
merkitystä. Hänen mukaansa tanssidiskurssit kantavat muassaan myös kult-
tuuria. Osa Fosterin omista tulkinnoista herättää kuitenkin kysymyksen sii-
tä, millaisia johtopäätöksiä tanssin ja kulttuurin suhteesta voidaan tehdä. Jos 
tutkija näkee tarpeelliseksi selittää tanssin oman diskurssin, kuten ballerinan 
tekniikan, liian yhteiskunnallisesti, voi tulkinta kadottaa naistanssijan. Balleri-
nan hieno jalkatyö ei merkitse naistutkijalle mitään, jos se representoi, kuten 
Foster artikkelissaan (1996) väittää, valkoisen miehen kolonisaatioprojektien 
hallinta- ja fallos-diskursseja.27
Tanssin ja kulttuurin välistä suhdetta on tärkeää käsitellä hienosäätöises-
ti. Foster pyrkii itsekin myöhemmissä analyyseissaan (1998) määrittelemään 
tanssin sukupuolta enemmän tekstuaalipoliittisena kysymyksenä. Hän kos-
24 Banes 1998, 4. 
25 Vrt. Brown 1994, 204. Romanttisten balettijuonien (1800-luku) naisrooleja voidaan 
tulkita myös suhteessa ajan porvarinaisen yhteiskunnallisiin koodeihin ja naista koskevaan 
‘avioliittosalajuoneen’. Ks. Banes 1998, 5-7. 
26 Foster 1998, 23-30. Foster viittaa kriittisillä teksteillä mm. Jacques Derridan, Susan 
Bordon, Judith Butlerin ja Elizabeth Groszin tuotantoihin.
27 Foster 1996, 1-24.  
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kettaa tanssin sukupuolta kriittisten teorioiden sovelluksilla huomioiden myös 
tanssin oman erityislaadun. Fosterin käsite ’sukupuolen koreografi at’ (choreo-
graphies of gender) mahdollistaa tanssin ja tanssin sukupuolien ymmärtämi-
sen tanssidiskursseista käsin. Koreografi a on paitsi tanssin valmis muoto, joka 
esitetään yleisölle, myös (nais)kehon liikkeitä, eleitä, asentoja, joilla on kult-
tuurisia sidoksia sekä oma lainalaisuus eli tietty järjestys, jossa liikkeet ja nii-
den variaatiot yhdistyvät merkitseviksi liikelauseiksi.28  
Naistanssin uudelleentulkinnan kannalta on keskeistä, että kiinnitetään 
huomiota tutkimusalan omiin tulkintadiskursseihin ja etsitään avuksi myös 
tanssin ulkopuolisia teorioita, jotka palvelevat tehtävää. Fosterin ansiona ovat 
ne tanssianalyysit, joissa hän soveltaa kriittisiä kulttuuriteorioita, kuten Bart-
hesia ja Foucaultia. Näiden teorioiden avulla hän on päässyt kenties lähem-
mäksi tanssivaa subjektia. Teorioiden soveltaminen tanssianalyysissa on hyö-
dyttänyt esimerkiksi sitä, että jako maskuliiniseen tekstiin ja feminiiniseen ke-
hoesitykseen on lieventynyt. Tulkinnassa on ensisijaista se, että subjektin ke-
hoa ei nähdä ”täysin vapaana” eikä ”luonnollisena itsen osana”.  Toisin sanoen 
tanssiva keho ei ole vielä jotakin tiettyä, vaan muotoutuu esimerkiksi koreo-
grafi n tanssitunneilla, osana harjoituksia ja esityksiä.29 Myös sukupuolen teo-
riat avaavat tanssin omia diskursseja. Niiden avulla päästään naissubjektia ja 
naiskehoa koskevien valmiiden oletusten ja representaatioiden taakse.  
Käsittelen teoreettisten käsitteiden luvussa ensin Irigarayn sukupuolieron 
etiikkaa ja siihen kuuluvaa ’feminiinistä’ (le féminin). Tämä selkeyttää niitä 
mimesis-strategioita, joilla naistanssi tai naiskuva toteuttavat toisinesittämis-
tä. Toiseksi otan esiin Judith Butlerin ’performatiivin’ käsitteen (performativi-
ty), koska se löytyy monen feministisen tanssianalyysin taustalta. Performa-
tiivin esityksellinen ulottuvuus on avuksi siinä, että koreografi a voidaan nähdä 
sukupuoli- ja kulttuurisidonnaisena. Kolmanneksi hahmottelen ajatusta ’tyh-
jästä tilasta’, jonka pohja löytyy semioottisesta tanssianalyysista. Siinä tila on 
yksi keskeinen tanssin osatekijä. Kehitän tila-ajattelua edelleen irigaraylai-
sen feminiinisen suuntaan. Irigarayn mukaan naisen tila viittaa yhtäältä nai-
sen konkreettiseen tilaan ja paikkaan sekä toisaalta naisten keskinäisessä pu-
heessa ilmenevään metaforiseen tilaan.30  
28 Foster 1998, 1-33.
29 Foster 1986, 237. Koreografeilla on hyvin erilaisia tapoja ymmärtää tanssijan työn 
luonnetta: jotkut painottavat tanssijan itsenäisyyttä ja omaa luomista, toiset taas näyttä-
vät liikkeen kirjaimellisesti ”eteen”. Myös kehokäsitykset vaihtelevat suuresti eri koreografi -
en tyyleissä ja tanssitekniikoiden perinteissä. 
30 Irigaray 1996, 52-73. Kirsi Saarikankaan mukaan tila on laajempi käsite kuin paikka; 
tilaan liitetään aika, liike ja muutos, kun taas paikka on pysyvämpi ja vakaampi. Tilaa, ja 
erityisesti sisätilaa, on perinteisesti pidetty enemmän naiselle ja feminiiniselle kuuluvana, 
kun mies ja maskuliinisuus ovat hallinneet aikaa. Saarikangas 2002, 212-213, 236.  
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2. KESKEISET TEOREETTISET  
    KÄSITTEET 
2.1. Feminiininen mimetismi 
Irigarayn sukupuolieron etiikka on läsnä tutkimuksen teoreettismetodolo-
gisessa taustassa muovaten erityisesti ’feminiinisen merkityksiä’.31 Artikkelissa 
5 Muotikuvan feminiiniset kehontekniikat. Kallistuksia, levähdyksiä, vaikuttu-
misia kuvaan feminiinisen laatuja virtaavina. Feminiininen muovaa myös ku-
vien tiloja. Kuvien naiset eivät suorita ulkoisia asentoja, vaan liikkeet ovat osa 
kuvallisia miljöitä. Irigarayn sukupuolieron etiikan soveltaminen aineistoihin 
tarkoittaa kehofenomenologian radikalisointia eli naislähtöistä tulkintaa, jossa 
myös ’nainen’ ja ’naiskeho’ voidaan ajatella uudelleen.32 
Sukupuoliero merkitsee Irigarayn fenomenologisen teorian ydintä. Hän 
pohtii kirjassaan Sukupuolieron etiikka Merleau-Pontyn fenomenologian ky-
symyksiä subjektiviteesta, kehosta ja ’intersubjektiivisuudesta’ sukupuolieron 
kannalta.33 Merleau-Ponty näkee sukupuolen merkityksen osana elämismaa-
ilmaa, ja Irigaray ajattelee Merleau-Pontyn tavoin kehon eletyksi kokonaisuu-
deksi. Mutta siinä, kun Merleau-Ponty hahmottelee kehon liikkeitä tavoittele-
misena ja tarttumisena, kuvaa Irigaray liikkeiden tyylit ohimeneviksi koske-
tuksiksi ja hyväilyiksi.34 Irigarayn feminiininen periytyy naiskehon morfologi-
asta eli kehon nestemäisestä ja virtaavasta luonteesta.35 Keskeistä on kui-
tenkin ymmärtää, ettei feminiininen palaudu naissukupuolen biologiaan. Fe-
miniinisen fenomenologista merkitystä voidaan jäljittää mielestäni hyvin in-
tersubjektiivisuuden teemasta. Irigarayn mukaan ’intersubjektiivisuus’ on re-
siprookkinen akti, jossa toteutuu ”koskettaminen ja kosketetuksi tuleminen”. 
Tämä on vielä lähellä havaitsemista ja puhumista.36 ’Koskettaminen’ on luon-
teeltaan intentionaalista, jonka kautta voimme ymmärtää ’toisen’ maailmas-
31 Käytän sekä ’feminiinisen’ että ’naisellisen’ käsitteitä. Käsitteet ovat toisiaan korvaavat. 
32 Vrt. Heinämaa 1996, 163-172. Sara Heinämaa toteaa, että Irigaray tutkii alueita, jot-
ka ovat jääneet hänen edeltäjiltään huomaamatta.
33Suom. Pia Sivenius 1996. Viittaan työssäni suomenkieliseen laitokseen pitäen silmällä 
suomenkielisen terminologian yhteneväisyyttä. Olen seurannut myös ranskankielistä alku-
peräisteosta (1984) Éthique de la differénce sexuelle. 
34 Heinämaa 1996,167;Irigaray 1996, 181, 206, 228.  
35 Whitford 1991, 58, 150.
36 Irigaray 2000, 23. 
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sa olemisen luonnetta paremmin. Loppujen lopuksi feminiininen toteutuu kui-
tenkin vasta silloin, kun nainen sanoutuu irti ositetusta roolistaan, kuten Iri-
garay kirjoittaa: 
niin kauan kun kuulun sukupuoleen, kehoni representoi minulle objek-
tiivisuutta. Siksi en ole yksinkertainen subjektiviteetti, joka etsii toises-
sa olevaa objektia. Sukupuoleen liittyminen sallii minun toteuttaa, itses-
säni, itselleni - ja samanarvoisesti toiselle - subjektiviteetin ja objektii-
visuuden dialektiikkaa, joka pakenee subjektin ja objektin välistä diko-
tomiaa.37 
Intersubjektiivisuuteen sisältyy se, että toisen kuuluu subjektiviteetin osia, 
jotka jäävät silmiltäni ja älyltäni näkemättä. Irigarayn mukaan miesfi losofi t, 
kuten Jean-Paul Sartre ja Merleau-Ponty eivät joko käsittele tai jättävät tä-
män (redusoimattoman) puolen näkymättömäksi, koska he eivät vetoa kie-
leen, joka olisi polku toisen mysteerin jakamiseen.38 Irigarayn feminiinisen ra-
dikaalius kytkeytyy siihen, että se voi puuttua kieleen. Feminiininen jäljittelee 
tahallisesti maskuliinista kieltä ’mimetismillään’ (le mimétisme).39 Feminiini-
sen mimetismin tarkoitus on paljastaa naisen objektivoinnin perustat eli nai-
sen vajaana tuottaminen ilman resiprookkisen intersubjektiivisuuden toteutu-
mista. Mimetismin tarkoitus on antaa feminiiniselle sisältöjä, jotka ovat osa 
’naista’ koskevaa uudelleenymmärtämisen logiikkaa.40  
2.2. Performatiivi 
Pohdin artikkelissa 1 Tanssiesityksen kulttuurinen luenta. Subjektiviteetti 
ja ”yhteisesti jaettu” Lumienkelin koreografi assa Butlerin ’performatiivin’ kä-
sitteen merkitystä kulttuuriselle esitykselle.41 Tanssiva keho näyttäytyy sen 
valossa diskurssisidonnaisena ollen kulttuuristen määritelmien ja rajoitusten 
piirissä samoin kuin muut esittävät kehot. Performatiivin tukee nähdäkseni 
tanssin sukupuolikysymystä, vaikka tanssianalyytikot eivät näe käsitteen si-
sällön soveltuvan yksiselitteisesti tanssiin. Kuten Ann Cooper Albright toteaa, 
Butlerin performoiva ”sukupuolen esitys” on tanssin kannalta liian teoreetti-
nen konstruktio. Se jäljittelee liikkeiden sijasta puheenkaltaisuutta, joka tuot-
taa sellaisenaan passiivisia kehoja.42 Fosterin mukaan Butlerin kuvaus jättää 
37 Mt., 21.
38 Mt., 20. 
39 Korsisaari 2002, 272.
40 Vrt. Butler 1993, 31-49.
41 Vrt. Mt., 121-140
42 Albright 1997, 8-10. 
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eleet ja liikkeet artikuloimatta. Ne eivät ole tarpeeksi eksplisiittisiä, jotta ne 
voisivat kommentoida sosiaalista ja nostaa esiin kehojen rodullisia, sukupuo-
littuneita ja seksuaalisia eroja.43  
Tanssianalyysi on enemmän kiinnostunut liikkeistä, liikkeiden välisistä suh-
teista ja kommunikoivuudesta. Tästä näkökulmasta performoiminen on pu-
heenkaltaista toistoa: ”vaikka Butler painottaa sitä, että performoiminen to-
teutuu pikemminkin moninaisissa kuin yksittäisissä teoissa, kohdistuu toisto 
enemmän tekojen uusimiseen kuin niiden keskinäiseen suhteeseen”.44 Foster 
edellyttää Butlerin performatiivilta jatkumoa, jolla näytetään eleiden ja liikkei-
den suunta. Tämä ei toteudu silloin, kun eleet seuraavat puheenkaltaisuut-
ta. Vastaavasti liikkeen jatkumo tulee selvemmin esiin ’koreografi assa’, joka il-
maisee kokonaisia liikefraaseja. 
Mielestäni Butlerin performatiivia voi soveltaa esimerkiksi tanssijalähtöi-
seen esitysanalyysiin. Feministinen tanssitulkinta voi hyötyä siitä, ettei perfor-
matiivi anna kulttuuriselle esitykselle valmista statusta. Performoimisen taus-
talla on nimittäin ajatus sukupuolesta, joka on diskursiivisesti materialisoitu-
nut. Kehot ovat aina jossain määrin sukupuolittuneita.45 Ne muotoutuvat suh-
teessa diskursseihin, jotka kutsuvat esiin subjektiviteetin, ’minän’ (I).46  Per-
formatiivi kuvaa yhtäältä sukupuolen materiaalista pintaa, kuten eleiden ja 
pukeutumisen sosiaalisia merkityksiä. Toisaalta performatiivi merkitsee su-
kupuolen tuotanto- ja olemassaolotapana47 aina enemmän kuin pelkkää kiel-
tä. Se ilmaisee tekoja, jotka nostavat kielen tasolla esiin kielen sukupuolta ja 
subjektiviteettia koskevan diskursiivisen, osin näkymättömän tason. Perfor-
matiivi on sukupuolelle haastava käsite, koska se sisältää materiaalisen sekä 
osin näkymättömän ilmaisun tason. 
Sovellan Butlerin performatiivia tanssianalyysissani kuvatakseni tanssiesi-
tysten ei-ilmeisintä sukupuolten ja eleiden tasoa. Artikkelissa 1 Tanssiesityk-
sen kulttuurinen luenta. Subjektiviteetti ja ”yhteisesti jaettu” Lumienkelin ko-
reografi assa analysoin Lumienkeli -esityksen koreografi aa Lumienkelin ja Ih-
misen hahmojen liikkeissä. Analyysissani sukupuoli ei tarkoita suoranaisesti 
’naisen’ tai ’miehen’ koreografi aa, sillä hahmot liikkuvat sukupuolten eri va-
riaatioilla ja ilmentävät määreiden feminiininen/maskuliininen, aktiivi/passiivi 
43 Foster 1998, 4-5.
44 Mt., 5. 
45 Butler ei käsitä sukupuolta essentialistisesti, vaikka sukupuolille muotoutuukin jonkin-
lainen diskursiivinen ontologia, joka tulee lähelle sukupuolieron teorioita. Irigarayn ohella 
sukupuolieron tunnettuja feministiteoreetikoita ovat mm. Helene Cixous ja Elizabeth Grosz 
sekä varhaisempi ajattelija Simone de Beauvoir. Butler ei sukupuolieron teoreetikoiden ta-
voin hyväksy kantaa, jossa nainen jaetaan dikotomisesti biologiseen sukupuoleen (sex) ja 
sosiaalisesti tuotettuun sukupuoleen (gender). Hän ajattelee sukupuolen paljon vahvem-
min diskurssisidonnaiseksi kuin minkä sex/gender -jako sallii. Butler 1993; Williams & Ben-
delow 1998, 116-117. 
46 Butler 1993, 121-124; 1997, 9-10.
47 Vrt. Charpentier 2001, 23.
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keskinäisiä suhteita ja eroja. Tanssiesityksen kontekstissa Butlerin performa-
tiivin voi tulkita keholliseksi esityksenkaltaiseksi tilanteeksi. Tärkeää on se, et-
tä kehon status muuttuu huomattavasti esityksen kulussa. Se ylittää ekspli-
siittisesti ilmaistut fraasit ”lausuen sanat toiselle keho-subjektille”.48 Tanssi-
esityksessä tämä voi ilmetä vielä näin; kun tanssija ympäröi toista tanssijaa 
mutta ei vielä konkreettisesti kosketa, toteutuu koskettaminen sen metafori-
sessa mielessä.   
Performatiivisen tanssianalyysin fokuksessa on tanssiesitys, joka ylittää 
koreografi an eksplisiittisten liikkeiden tason. Koreografi set liikefraasit välit-
tävät tanssivien välisiä suhteita. Tanssijoiden kehot voivat vielä asennoillaan, 
eleillään ja liikkeillään kritisoida tai lisätä jotakin esitykseen. Tanssija kykenee 
muuttamaan liikkeen viittaavuutta, koska se on aina jossain määrin perfor-
matiivinen.49
2.3. Tyhjä tila
’Tyhjä tila’ (space as an empty void) löytyy Valerie Preston-Dunlopin ko-
reologisesta mallista, joka koskee tanssin rakenteita.50 Tämä malli  pohjaa 
suurelta osin Labanin ’effort-teorialle’ (Effort Shape Theory).51 Unkarilaissyn-
tyisen Rudolf Labanin (1879-1958) liikefi losofi assa tila edustaa yhtä tanssin 
neljästä ’liiketekijästä’ (Motion Factors), joita ovat tilan (Space) lisäksi aika 
(Time), painovoima (Weight) ja energiavirta (Flow). Labanilaisesta tanssin ti-
lasta voidaan siis karkeasti eritellä tanssin ajankäyttöä, jännitteitä ja dyna-
miikka. Effort-teoriassa tila seuraa pääpiirteissään euklidisen geometrian mal-
lia konkreettisen liikkeen ja tila-avaruuden suhteesta. Käytännössä tämä il-
menee siten, että tanssijan kehon liikkeet mielletään valmiisiin tilan akseleihin 
nähden. Preston-Dunlop on löytänyt Labanin tilasta myös muita ulottuvuuksia 
osoittaen, että tanssijan tila on Labanilla kerroksisempi.52
48 Foster 1998, 3-4; ks. myös Charpentier 2001, 41.
49 Vrt. Butler 1993, 10-11. Butlerin performatiivista lausumaa koskeva ajattelu periytyy 
J. L. Austinin (1962) puhetekoa käsittelevästä teoriasta. 
50 Preston-Dunlop 1992, 61.
51 Laban 1988 (1950). Tässä yhteydessä koreologia viittaa Labanin alulle laittamaan 
tanssin analyysi- ja kuvaamismetodiin, joka pohjaa effort-teoriaan. Preston-Dunlop on työs-
tänyt mallia eteenpäin. Koreologiassa  liikkeillä ja liikkeiden eri suhteilla - tilalla, ajalla, ener-
giavirralla ja painovoimalla - on omat symbolinsa. Koreologia soveltuu hyvin analyysiin, jossa 
tanssikäytännöt yhdistyvät liikkeen teoriaan. Hodgson & Preston-Dunlop 1990, 20-25.
Koreologiaa käytetään paitsi tanssin notaatiossa myös yhteydessä tanssikäytäntöihin. 
Se toimii tanssiliikkeiden muistamisen apuvälineenä, ja voi auttaa koreografi a esimerkiksi 
tanssin tilareittien suunnittelussa sekä eri tanssiliikkeiden synnyttämien jännitteiden poh-
timisessa. Tanssinotaatio (esim. koreologinen notaatio tai laban-notaatio) poikkeaa nuot-
tikirjoituksesta omien liikesymboliensa ohella myös siinä, että se kulkee pystysuoralla vii-
vastolla. 
52 Preston-Dunlop 1992, 61- 66.
23
Laban kiinnostui 1900-luvun alussa symbolistisesta taidefi losofi asta. Täl-
löin hänen tilaterminologiassaan oli mukana henkisyyden piirteitä eli merki-
tyksiä näkymättömälle ja sisäiselle maailmalle. Elämän henkinen ulottuvuus 
tarkoitti Labanille ’hiljaisuuden maata’ (land of silence) ja jokapäiväinen ma-
teriaalinen maailma ’seikkailun maata’ (land of adventure).53 Vuodelta 1927 
oleva Labanin käsikirjoitusTanssiteatteri ja liikekuoro (Tanztheater und Bewe-
gungschor  suom. 1991) ilmaisee tilaa, jossa tanssijan liikkeet eivät noudata 
täysin selkeitä liikelinjoja suhteessa tilan akseleihin. Tilassa on mukana piile-
viä jännitteitä, joiden sekaan tanssija ”ikään kuin heittäytyy”.  
Liikkeen tilaharmonia, siis liikeilmaisu, on lähtöisin taivuttamisesta, 
kääntymisestä, pyörimisestä ja ihmisruumiin kaikista muista liikemah-
dollisuuksista. Nämä liikemahdollisuudet noudattavat määrättyjä ryt-
mejä, joita tanssija piirtää ympäröivään tilaan. Tanssija valikoi ja tekee 
näkyväksi piilevät jännitteet joiden sekaan hänen ruumiinsa ikään kuin 
heittäytyy. Noissa jännitteissä liikelinjat murtuvat, ne ovat jännitteitä 
jotka kohottavat, kääntävät tai ottavat hänet valtaansa.54 
Preston-Dunlopin kehittämä tyhjä tila, jossa on vaikutuksia effort-teorias-
ta sekä ajatus tanssijan suhteesta tilassa piileviin jännitteisiin, ilmaisee tilan 
ja tanssijan välistä vastavuoroista suhdetta. Labanin tilakäsityksissä on läsnä 
tilaa muovaava tanssija, joka muuttaa näkyvää (ja avaruudellista) tilaa toi-
seksi. 
Koreologinen tila-analyysi (joka havainnoi esimerkiksi tilareittejä) ei ota 
vielä kantaa tilan ja tanssijan vastavuoroiseen suhteeseen. Tyhjä tila ilmai-
see kuitenkin jo syvällisemmän tulkinnan semioottisesta tanssitilasta ja sisäl-
tää aktiivisen tanssijan. Jos tilasta halutaan löytää vielä esimerkiksi ’feminiini-
sen tilan’ tunnuspiirteitä, edellyttää se irigaraylaisen kehofenomenologian so-
vellusta. Tulkitsen artikkelissa 3 Huivin fenomenologiaa. Metonymia ja pyhä 
obinugrilaisten naisten huivitansseissa hanti- ja mansinaisten huivitansseja 
tyhjän tilan ja irigaraylaisen kosketuksen liikkeen kautta. Verhoava huivi tuot-
taa naisten tanssien ympärille feminiinisen tilan. Tyhjä tila ja kosketuksen lii-
ke toimivat analyysissa kontrastisesti kuvaten ulko- ja sisäpuolen sekä näky-
vän ja näkymättömän välistä dynamiikkaa. Syntyvää feminiinistä tilaa kuvaa-
vat määreet ’neljäs olotapa’ tai ’rajatila’, joissa on läsnä subjektiivisesti koettu 
tanssitila sekä kulttuurisen naiseuden tila osana karhurituaalia.  
Tyhjä tila ilmentää semioottisena käsitteenä tilan ja tanssijan suhdetta, sil-
lä käsite pitää sisällään ulkoisesti havaittavissa olevan semioottisgeometrisen 
53 Preston-Dunlop & Angela Geary 1998, 42. Laban oli 1910-luvulla tiiviissä yhteydes-
sä Sveitsin Monte Veritàn taiteilijayhteisöihin, jossa harrastettiin muun muassa okkultismia 
ja teosofi aa. 
54 Laban 1991 (1927), 62. 
24
tilan, mutta myös liikekokemuksen näkymättömiä tasoja.55 Labanin varhais-
käsitteissä on vielä yksi tilakäsitys ’toisaalla’ (elsewhere), joka sisältää myös 
aktiivisen tanssijan. Tämän tehtävänä on tuoda liikkeillään tilassa oleva nä-
kymätön näkyväksi. Toisaalla on näkyvää eli aktiivista, jännitteistä ja muut-
tuvaa tilaa. Se on kuitenkin myös ääretöntä eli itsessään näkymätöntä mutta 
tanssijan liikkeiden kautta ruumiillistuvaa. Tanssija tulee tilalle merkittäväksi 
edustaessaan tilan ja siinä olevan näkyvän ja näkymättömän eräänlaista vä-
littäjähahmoa.56 
Esittelemäni teoreettiset käsitteet ovat peräisin kehofenomenologises-
ta (mm. Irigaray) ajattelusta, feministisestä jälkistrukturalistisesti vaikuttu-
neesta Body-keskustelusta (mm. Butler, Foster) sekä tanssintutkimuksen lii-
kedynaamisesta ja tanssisemioottisesta (mm. Laban, Preston-Dunlop) perin-
teestä. Näiden pääkäsitteiden rinnalla sovellan tutkimukseni myös aineisto-
metodologisia käsitteitä. Käsitteet ’ekfrasis’ ja Paul Ricoeurin ’mimesis’ autta-
vat jäsentämään tanssiesitykselle kulttuurista lukutapaa. Hahmotan artikke-
lissa 1 Tanssiesityksen kulttuurinen luenta. Subjektiviteetti ja ”yhteisesti jaet-
tu” Lumienkelin koreografi assa lukutapaa, jossa ekfrasis kuvaa koreografi s-
ta prosessia ja tanssin kinesteettisvisuaalista muotoa. Mimesis-käsitteellä py-
rin puolestaan ymmärtämään yhden tanssiesityksen toiminnan kaarta sekä 
näkemään tulkintani osana esitysten kulttuurista merkityksenantoa. Mimesis 
suhteutuu osin tutkimuksen hermeneuttisfenomenologiseen metajuoneen, 
joten se ilmaisee tanssiesityksestä ”enemmän” kuin esimerkiksi pelkkää ko-
reografi sta tyyliä.
Ennen ekfrasis- ja mimesis- käsitteisiin paneutumista kuvaan tanssiana-
lyysini semioottiset ja fenomenologiset perusteet. Kehofenomenologisen ja 
tanssisemioottisen lähestymistavan ero tekee tanssianalyyseista haasteellisia. 
Toisaalta kaksi erilaista lähtökohtaa tuovat esiin tanssien moninaisuutta. Tar-
koitukseni on löytää tulkintatavoille yhteisiä pintoja, jotta tanssianalyysi olisi 
metodologisesti mielekästä.    
 
55 Laban pohti tuotannossaan näkyvän liikkeen ja liikkeen sisäisen asenteen välistä 
problematiikkaa. Hänen mukaansa näkyvä liike sekä siitä tehty analyysi kuvaavat puutteel-
lisesti sisäisiä asenteita. Myöhäistuotannossaan,  teos Mastery of Movement 1988 (1950), 
Laban käsittelee liikettä suhteessa draaman kaareen ja pyrkii eri tavoin paljastamaan mi-
ten tanssivan hahmon toiminnasta voidaan lukea toimintaan johtavia sisäisiä asenteita. 
Kenties Laban oli teoreetikkona tutustunut myös aikansa fi losofi seen keskusteluun. Sinän-
sä mielenkiintoista olisi pohtia, missä määrin Martin Haideggerin, Edmund Husserlin ja 
Merleau-Pontyn tekstit olisivat voineet vaikuttaa hänen ajattelunsa suuntaan koskien esi-
merkiksi maailmaa, tilaa ja tanssijan tilasuhdetta. 
56 Preston-Dunlop & Geary 1998, 42.
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3. TANSSIANALYYSIN    
    METODOLOGIAA
3.1. Fenomenologinen ja semioottinen tanssi-
analyysi
Jaana Parviainen on käsitellyt liikkuvan kehon kokemuksen ja näkyvän liik-
keen välistä suhdetta  eli  riversibiliteettiä väitöskirjassaan (1998) Bodies Mo-
ving and Moved. A Phenomenological Analysis on the Dancing Subject and 
the Cognitive and Ethical Values of Dance Art. Hän kirjoittaa, että tanssittu 
kokemus ja näkyvä liike ovat yhteydessä toisiinsa, vaikka osa liikkuvan sub-
jektin kokemuksesta ei välitykään muiden aistittavaksi.57 Parviainen kommen-
toi myös fenomenologisen ja labanilaisen metodin eroja todeten, että näkö-
kulmat eivät kilpaile keskenään. Tanssianalyysin kannalta kumpikin lähtökoh-
ta on hyödyllinen.
Labanin mukaan tanssitietoon ja tanssin rakenteisiin päästään käsiksi ha-
vainnoimalla tanssiliikkeitä ja niiden laatuja ajassa ja tilassa. Hänen effort-teo-
riansa on pohjana monelle tanssisemioottiselle mallille. Tanssin kulttuuriana-
lyyseissa tanssisemiotiikkaa on vahvistettu myös muulla kulttuurisemiotiikal-
la. Esimerkiksi Foster on pyrkinyt yhdistämään tanssisemiotiikkaa ja kulttuu-
risemiotiikkaa taidetanssin tulkintaan. Hänen teoksensa 1992 (1982) Reading 
Dancing. Gestures towards a semiotic of dance käsittelee niin kinesteettisen- 
ja liikesemiotiikan (mm. Laban) kuin jälkistrukturalistisen kirjallisuus- ja kult-
tuurisemiotiikan (mm. Roland Barthes ja Roman Jacobson) mahdollisuuksia 
havainnoida ja ymmärtää tanssia. Semioottinen metodi istuu hyvin koreogra-
fi an ja tanssiesitysten visuaalisten rakenteiden analysoimiseen, mutta voi toi-
sinaan syrjäyttää kokemuksellisen tanssijanäkökulman. Tämä johtuu siitä, et-
tä koreografi oissa huomio kohdistuu enemmän tanssin ”näkyvään” visuaali-
seen pintaan. Tanssijan työn subjektiivista luonnetta (suhde koreografi n an-
tamaan liikkeeseen) on pidetty selvemmin fenomenologiselle tanssianalyysil-
le kuuluvana alueena. 
Silloin kun tanssisemiotiikkaa hyödynnetään yksinomaan tanssin visuaa-
lisessa mallintamisessa, jää tanssijan kokemusnäkökulma taka-alalle. Täl-
löin semioottinen tulkinta muistuttaa formalistista tanssiteoriaa, joka ko-
57 Parviainen 1998, 60-73.
26
rostaa tanssijan liikkeiden ja asentojen puhdasta esteettistä muotoa.58 Täs-
sä teoriassa tanssijan kehonliikkeiden merkitys palautuu esteettisiin elämyk-
siin.59 Tanssisemiotiikan soveltaminen puhtaan esteettisyyden palveluksessa 
voi johtaa tanssikomposition aseman ylikorostamiseen ja siihen, että tanssi-
jan työ saa ulkoisia merkityksiä. Esimerkiksi Lena Hammergren lähestyy tans-
siesitystä semioottisella mallilla, jossa esityksestä erotetaan muun muassa fo-
kus, representaatiot ja komposition rakenne. Mallissa ’tanssi’ palautuu tans-
sijan liikesanastoon, liikelaatuun ja tilankäyttöön. Edelleen semioottinen kä-
site ’representaatio’, joka liittyy vahvasti tanssiesitykseen, saa ulkoisen sisäl-
lön, koska tulkinta ei pyri tavoittamaan tanssijan suhdetta esitykseen. Repre-
sentaatio vastaa lähinnä ”miten” -kysymyksiin eli esteettisiin laatuihin jättäen 
kartoittamatta tanssijalähtöiset merkitykset representaatioiden synnyssä.60 
Formalistisen tanssitulkintaperinteen heikkous on sen tavassa sivuut-
taa tanssin ulkopuoliset ”kielet”. Tanssin oma koreografi adiskurssi tai tans-
sitekniikkadiskurssi on niin vahva, etteivät kulttuuriset representaatiot vaiku-
ta tanssiin. Burt Ramsayn mukaan formalistinen tulkintaperinne on edelleen 
vahvasti läsnä monissa tanssitulkinnoissa. Nämä tulkinnat painottavat usein 
tanssin teknistä virtuoosisuutta.61 Formalistinen asenne voi ilmetä esimerkiksi 
tanssin katsottavan pinnan korostamisena. Tulkinta ei kritisoi tai muuta län-
simaista mieli/keho -dualismia kuten tanssifenomenologia tekee. Formalistis-
sävyiset tulkinnat tuottavat ”virtuoosisesti ja funktionaalisesti” tanssivia sub-
jekteja, jotka, katsoessaan alas tai yleisöön ja kiinnittäessään yleisön huomi-
on omiin teknisiin suorituksiinsa, jatkavat länsimaisen mieli/keho –dualismin 
perinnettä.62 
Neuvottelu kehofenomenologisen ja tanssisemioottisen analyysin välil-
lä tulee mielestäni erityisen tärkeäksi silloin, kun tanssiesitysten tulkinnas-
sa huomioidaan tanssijanäkökulma ja tanssikokemus. Kuten Susan Kozel to-
teaa, tanssiesitykset kantavat harvinaisen yhdistelmän fyysisyyttä ja teoriaa. 
Yhtäältä tanssiesitys voi  ilmentää kehofenomenologian kirjoituksia. Toisaal-
ta nämä kirjoitukset voivat ruumiillistua tanssissa. Semioottinen tanssianalyy-
si voi huomioida edellä kuvatun kaltaisen kehollisen tason, koska kokemukset 
ovat  merkittävä osa esitysten muotoja. Kokemukset ovat mukana esityksen 
”poetiikassa” eli ilmaisussa, sisällössä ja esitystavassa. Esimerkiksi saksalai-
sen Pina Bauschin koreografi oissa nousee esiin paitsi makrotason inhimillisen 
kokemuksen merkitykset myös mikrotason subjektiivinen kokeminen.63 
58 Vrt. Sarje 1994, 29.
59 Ramsay 1995, 35. Tanssiteorian oppi-isänä pidetään venäläistä André Levinsonia 
(1887-1933). Hänen näkemyksensä klassisesta tanssista ovat heijastuneen aina viime vuo-
sikymmenten tanssitulkintoihin. 
60  Hammergren 1991, 82-94. Hammergren rakentaa omaa tanssianalyysimalliaan myös 
suhteessa Fosterin tanssianalyyseihin (erityisesti Foster 1986).  
61 Ramsay 1995, 32-34. 
62 Mt. 
63 Kozel 1997, 101-108.
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Kehofenomenologian kirjoitusten soveltaminen tanssiesitysten analyysin 
ei edellytä kuvaustasoa, jossa korostuu ”puhdas kokemus”. Tanssianalyysissa 
pyritään kuitenkin kehofenomenologisen kuvauksen tavoin löytämään uudel-
leen naiivi, suora ja yksinkertainen yhteys maailmaan.64 Merleau-Pontyn fe-
nomenologiassa kehollinen olemisemme tarkoittaa kehon ja maailman vasta-
vuoroisuutta. Keho on luonnollinen itse ja havaitsemisen subjekti eli havaitse-
misella on kehollinen perusta.65 Merleau-Pontyn mukaan fenomenologian en-
sisijainen tehtävä on tarkastella peruskerrostumaa kehollisessa kokemukses-
sa, sellaisena kuin se on annettu ennen tieteellistä tulkintaa kehosta.66 Suo-
ran ja yksinkertaisen asenteen kautta tutkija voi asennoitua myös omaan ke-
hoonsa nähden uudella tavalla ja sanoutua irti sitä koskevista valmiista olet-
tamuksista. Tässä asenteessa liikkeeni eivät ole irrallisia, vaan ne ovat osa 
kehoni kokonaisuutta. Merleau-Pontylle keho ei jakaudu mieli/keho-dualismin 
mukaisesti, vaan keho - joka on ja elää maailmassa - muodostaa subjektivi-
teettimme.67 Tutkijan tulee pitää mielessä, että havaitseminen edellyttää ko-
ko kehon havaitsemista eikä yksinomaan näkökykyä. Havaitseminen ei tarkoi-
ta kartesiolaista varmaa havaitsemista, vaan siihen liittyy aina harhan mah-
dollisuus. Kehollinen kokemus on niin muodoin tämän epävarman havaitse-
misen piirissä.68 
Usein ajatellaan, että pyrkimys tutkia tanssia tuo mukanaan kielellistämi-
sen ongelman. Tanssivan kehon kokemuksia on vaikea tuoda kielen piiriin, 
mutta kokemukset voidaan silti saattaa havainnoimisen ja analyysin kohteek-
si. Tanssiva keho nähdään fenomenologisessa tanssianalyysissa intentionaali-
sena.  Tämän kuvaamiseksi etsitään kieltä, joka ei ole  erillinen tanssijan ko-
kemuksen maailmasta. Tutkija  pidättäytyy tällöin valmiista kehomääritelmis-
tä sulkeistamalla ne (fenomenologinen reduktio) ja kirjoittamalla kehosta me-
taforisella kielellä.69 Fenomenologisen tanssianalyysin tehtävä on ymmärtää 
tanssivaa (keho)subjektia. Metodia voidaan myös hyödyntää tanssin toisille 
välittyvän luonteen kuvaamiseen. Fenomenologisessa kuvailussa on kyse ref-
leksiivisyydestä eli koettua maailmaa pyritään merkityksellistämään ilman lo-
64 Heinämaa 1996, 58.   
65 Merleau-Ponty 1962, 206. 
66 Parviainen 1999, 87-88.
67Keholla ei ole länsimaisessa tieteenhistoriassa samaa ontologista arvoa kuin mielellä/
sielulla. Tieteenhistoriassa keho edustaa usein aistimusten ja tunteiden aluetta, joka ei sa-
malla tavoin tuota rationaalisuutta ja moraalia kuin mieli/sielu. Platonin ajattelussa sielun 
tehtävänä oli alistaa kaoottinen keho tahtoonsa ja ohjata sen liikkeitä rationaalisuutta koh-
ti. Foster 1982/1992, 48-50. 
Myös tieteen lähihistoria osoittaa, että keholla on harvoin positiivinen toimijuus. Tieteel-
listetty keho tarkoittaa usein medikalisoitua kehoa eli sitä tarkastellaan objektina sekä krii-
sin ja sairauden kohteena. Kulttuuri- ja sosiaalitieteissä keho nähdään välttämättömänä, 
koska se on kaikin tavoin läsnä ihmisten jokapäiväisessä elämässä. 
68 Parviainen 1999, 87-88.
69 Vrt. Mt., 95. Käytännössä tanssivan kehon valmis määritelmä viittaa esimerkiksi tietyn 
tanssitekniikan muovaamaan kehoon. Tilanne, jossa tanssijan tulee oppia uutta, tarkoittaa 
myös valmiista luopumista.    
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pullisia vastauksia.70 Tämä on hyvä pitää mielessä myös silloin, kun tanssia 
analysoidaan toisille välittyvänä; näkyvänä, mutta samalla kokemuksellisena 
tanssina. 
3.2. Katsomissuhteen reduktio
Tanssin katsomissuhde voi joskus jäädä tanssianalyysissa vähäiselle huo-
miolle. Rudolf Labanin mukaan yleisön katsominen jää ulkoiseksi ellei sen 
katsomissuhde tanssiin ole tarpeeksi pitkäaikaista. Jos yleisön katse ei ole 
harjaantunut ja keskitetty, havaitsee se ”vain yhden dynaamisen ja laadulli-
sen vaikutelman ja pystyy vain vähäisessä määrin tai ei lainkaan näkemään 
liikkeen laatua ja erilaisia suuntia tilassa”.71 Kun yleisö ei koe näkemäänsä, 
katsominen jää ulkoiseksi. Katsomista voidaan siis osittain korjata seuraamal-
la tanssia riittävän pitkään. Tanssin katsomista on kuitenkin relevanttia poh-
tia myös suhteessa tanssijaan. Fenomenologisella reduktiolla voidaan lähes-
tyä tanssijan tapaa olla näyttämöllä ja sitä, miten hän asettuu yleisön katsee-
seen. 
Yleisön edessä tanssiessaan tanssija tietää, että hänen liikkeitään ja ilmai-
suaan katsotaan. Tämä tunnistaminen on läsnä tanssijan tanssikokemukses-
sa. Hänellä on tietoa teoksessa käytetyistä tekniikoista sekä käsitys teoksen 
visuaalisesta kokonaistyylistä. Vaikka koreografi  vastaisi pääasiassa teoksen 
luomasta kokonaisvaikutelmasta, on tanssijan tehtävä saada liikemateriaa-
li toimimaan ja näyttämään teoksen edellyttämältä. Lisäksi tanssija vaikuttaa 
itse tähän prosessiin oman näkemyksensä ja liikkumistyylinsä kautta. 
Länsimaisen tanssijan tekniikoita (kuten balettia ja modernia tanssia) kos-
keva kehollinen tieto muotoutuu osittain suhteessa harjoitussalin peiliin. 
Tanssija katsoo työskentelyään ja edistymistään peilistä ja hakee näköais-
tin kautta liikkeilleen tasapainoa sekä tekniikkaan kuuluvaa esteettistä muo-
toa. Harjoitussalin peili auttaa häntä tanssimaan ”oikein”. Peilistä voi seurata 
omaa edistymistä, ja se antaa palautteen kehon hallinnasta, tasapainosta ja 
tekniikan vaatimista oikeista asennoista. Peilistä katsominen ei kuitenkaan ai-
noastaan edesauta taitojen kehittymistä, vaan  välittää tietoa siitä, miten ja 
millaisena keho ja sen liikkeet tulee aistia, jotta ne myös ”näyttävät oikeilta”. 
Peilin voi sanoa osallistuvan esteettisesti oikein tanssivan tanssijan  tuottami-
seen. Peiliin katsominen voi vielä sisäistyä niin vahvasti, että se seuraa mieli-
kuvien tasolla esityksiin. Näyttämöllä tanssija näkee itsensä ”ikään kuin peilis-
tä” arvioiden millaiselta hänen tanssinsa näyttää yleisölle. Halutessaan tanssi-
ja voi kuitenkin purkaa peiliin katsomisen. Hän voi kyseenalaistaa paitsi omia 
70 Mt., 89-90.
71 Laban 1991 (1927), 67.
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liikemaneereitaan myös sitä, millaisena yleisö näkee hänen tanssinsa. Tanssi 
on toisille välittyvää, joten voidaan olettaa, että tanssijan asenteet vaikutta-
vat jossain määrin yleisön katsomiseen.  
Olen itse tanssijana tehnyt harjoituksia, joiden avulla pyritään ulos totun-
naisista tavoista työstää liikkeitä yleisön katseeseen. Osallistuin heinäkuussa 
1992 englantilaisen nykykoreografi  Yolande Snaithin koreografi a-työpajaan.72 
Kaksiviikkoisessa työpajassa harjoiteltiin koreografi an tekemistä harjoitusme-
todilla, jota Snaith kutsui ”alkuun palaamiseksi” (go back to nothing). Snait-
hin metodin tavoitteena oli muuttaa suhdetta harjoitettuihin kehoihin eli sii-
hen, miten tanssijat asemoivat kehonsa ja kontrolloivat niitä. Harjoitusaamut 
alkoivat siten, että Snaith pyysi meitä sulkemaan silmät. Puhuen hiljaisella ää-
nellä hän eritteli kehon osia, joita meidän tuli tunnustella, aistia ja tiedostaa 
mielikuvissa. 
Makaan lattialla. Snaithin meditatiivinen, hiljainen ja rauhoittava puhe-
tapa edesauttaa kehoni rentouttamista. Hän pyytää hiljaa tuntemaan 
kehoni osat, selkärankani, lantioni, niskan, pääni, olkapääni, käsivar-
teni, kyynärpääni, ranteeni, kämmeneni, takamukseni, reiteni, polve-
ni, nilkkani, jalkateräni: ”tunne koko kehosi paino lattiaa vasten, hengi-
tä sisään ja ulos”.73
Snaithin työpaja merkitsi minulle omien liikeratojeni maneerisuuden koh-
taamista. Työpajassa pyrittiin liikkeen ulkoisen muodon tarkkailun sijasta 
suuntautumaan sisään päin kohti omaa kehoa (harjoitussalissa ei ollut pei-
liä). Huomion kohdistaminen yksittäisten kehon osien painoon, niiden rentou-
teen kuljetti liikeratoja pois tekniikoiden totunnaisilta reiteiltä. ”Alkuun palaa-
minen” edellytti saman harjoituksen toistamista useita kertoja kahden viikon 
aikana. Silmien sulkeminen poisti mahdollisuuden turvautua näköaistiin ja to-
tunnaisiin tilareitteihin. 
Koreografi aharjoitukset tehtiin myös silmät kiinni. Parityöskentely vaati li-
säksi luottavaa asennetta. Kuva itsestäni liikkeideni ensisijaisena hallitsijana 
oli tässä vaiheessa muutettava.
Suljen silmät ja yritän olla rento. Tunnen hienoista jännitystä, kun parini 
koskettaa jotakin kohtaa kehossani. Tämä ja muut kosketukset kuiten-
kin sysäävät minut liikeimpulssien vietäväksi. Annan kehoni viedä mi-
nua lattialle tai tilassa eri suuntiin. Yritän tämän jälkeen muistaa joitakin 
liikkeitä, laittaa niitä ylös  ja muotoilla niistä koreografi sia lauseita.74
Snaithin harjoituksen tavoitteena on laittaa tanssija ajattelemaan tans-
72 Snaith liittyy osaksi Britannian Uuden Tanssin liikettä (New Dance movement). Liike 
pyrki 1970- ja 80-luvuilta alkaen kehittämään brittiläistä tanssia, jolla olisi paikallista merki-
tystä. Liikkeen jäsenet vastustivat tanssin ulkomaisia muotoja. Rowell 2000, 195.
73 Koottu päiväkirjamuistiinpanoistani Yolande Snaithin työpajasta. Heinäkuu 1992.
74 Välipakka 1992: Päiväkirjamuistiinpanoja.
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siliikkeitä ja koreografi aa uudesta näkökulmasta.75 Tavanomainen tanssitila 
muuttuu esimerkiksi siinä, kun hyödynnetään lattian lisäksi seiniä liikkeiden 
suorituspintana. Seinällä roikkuminen, osittainen kiipeäminen seinälle käsin-
seisonnasta takaperin jalat edellä, vääntyminen outoihin kallistuskulmiin va-
pautta maneerisista liikkumistavoista, koska asentojen epäsymmetrisyys ja 
moninaisuus sekä lattian ja seinän tiivis hyödyntäminen pakottavat kehon tai-
pumaan poikkeavalla tavalla.  
Snaithin metodissa puututaan tanssijan omaan katsomiseen sekä yleisön 
katseessa olemiseen. Kyseenalaistamalla oma maneerinen työskentely käsi-
tellään implisiittisesti yleisön katsomista. Tanssijan peiliin katsominen ei ole 
viatonta, vaan luo tanssijalle muotin, jossa hän esiintyy näyttämöllä. Kun 
Snaith rohkaisee tanssijoita vapautumaan peilin näyttämästä muodosta, hän 
purkaa näyttämötanssille annettua arvosisältöä, johon kuuluu tietyn toistet-
tavissa olevan esteettisen muodon tuottaminen. Snaithin harjoitukset anta-
vat tanssijalle tehtäväksi siirtää oman tanssijuutensa painopistettä. Tanssijan 
tulee kitkeä itsestään pois yleisön katseen määritys ja hyväksyä uusi kehol-
lisempi tapa suuntautua liikkeeseen. Tällä voi ajatella olevan seurauksia sil-
le, miten yleisö katsoo tanssia. Tanssijan harjoitustilanteessa läpikäymä ke-
hollinen katsomissuhteen reduktio tukee mielestäni tanssiesitysten analyyse-
ja. Tällöin tanssin näkyvää muotoa pyritään arvioimaan uudelleen. Näyttämö-
tanssi on aina katsottavaa, mutta tanssin muotoon voidaan lisätä tanssijan 
kehollisesta ajattelusta lähteviä merkityksiä. 
3.3. Ekfrasis-tulkinta ja metaforinen kieli
Tarkastelen artikkelissa 1 Tanssiesityksen kulttuurinen luenta. Subjektivi-
teetti ja ”yhteisesti jaettu” Lumienkelin koreografi assa Lumienkeli-esityksen 
koreografi aa yhtäältä visuaalisten tanssiliikkeiden ja toisaalta kokemuksen 
näkökulmasta. Koreografi sta muotoa edeltävät kokemukset ja liikeaiheet jää-
vät usein  analyysilta piiloon. Sovellan Lumienkeli -hahmon koreografi an ana-
lysoimiseksi koreologista metodia. Se on kuitenkin metodina riittämätön ku-
vaamaan koreografi sen prosessin ”visuaalisten toteutumien” sisällöllisiä taus-
toja. Näitä sisällöllisiä aiheita voidaan lähestyä paremmin ekfrasis -käsitteen 
avulla. Metodisesti ekfrasis sijoittuu kiinnostavalla tavalla henkilökohtaisen 
kokemuksen (omien mielikuvien ja työprosessin erittelyn kautta) ja tanssi-
semioottisen erittelyn välimaastoon. Semioottisella tanssianalyysilla voidaan 
75 Valerie A. Briginshaw on analysoinyt joitakin Yolande Snaithin koreografi oita. Hän kir-
joittaa, että Snaith tunnetaan voimistelullisesta, painavasta, ’release-pohjaisesta’ tanssi-
tyylistään, joka on luonteenomaista brittiläiselle ’uudelle tanssille’ [new dance]. Suunta-
us kehittyi 1970- ja 1980-luvuilla erityisesti Darlingtonin Taidekorkeakoulussa, jossa Snaith 
opiskeli amerikkalaisten Mary Fulkersonin ja Steve Praxtonin johdolla. Briginshaw analysoi 
myös Snaithin koreografi oimaa tanssielokuvaa Step in Time Girls (1988), jossa Snaith tans-
sii nykynaisen roolia. Hänen esiintymistään luonnehtii ”huimapäinen atleettisuus”. Brigins-
haw 2001, 49.  
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artikuloida esimerkiksi koreografi sta tilasuunnittelua eli sitä, miten liikkeelli-
set mielikuvat toteutuvat esitystilassa. Koreografi sessa prosessissa on läsnä 
myös epistemologisisia metaforia, jotka koreografi  työstää näkyväksi tilassa. 
Ekfrasis asettuu mielestäni tähän saumakohtaan, jossa visuaaliset mielikuvat 
kääntyvät näkyviksi tanssiliikkeiksi. Lisäksi, kuten James A. W. Heffernan ku-
vaa, ekfrasis sisältää myös katsojan kokemuksen ja tarpeen tulkita taideteok-
sesta saatua kokemusta.76 Vaikka en erittele analyysissani Lumienkeli -esityk-
sen aktuaalista yleisöä, vaikuttaa implisiittinen yleisö koreografi an suunnitte-
lussa, sillä koreografi n ajattelee yleisöä esimerkiksi liikkeiden näkymisen kan-
nalta. Tehtyään teoksen koreografi  voi ottaa myös tulkitsijaroolin suhteessa 
teokseen. Hän katsoo sitä uudessa valossa pyrkien erittelemään kokemuksia 
ja mielikuvia sanallisesti. Miten koreografi n ’ekfrastiset pyrkimykset’ (ekphras-
tic purposes) ja mielikuvat sitten liittyvät yleisöön? 
Ekfrasis on analyyttinen välinen kaivautua koreografi sen esisuunnittelun 
vaiheisiin, alueelle, missä sisällölliset mielikuvat kääntyvät tilasuhteiksi. Ekfra-
sis ei kuitenkaan liity suoraan koreografi seen esiymmärrykseen, vaan toteut-
taa jälkikäteen tehtyä erittelyä materiaalisen tanssin taustalla olevista episte-
mologisista mielikuvista. Nämä mielikuvat ovat tekijän kokemusta ja välitty-
vät esityksen maailmaan. Ekfrastisen pyrkimyksen tavoite on kääntää tehtyä 
koreografi aa sanalliseen muotoon, kuvata, mikä siinä mahdollisesti puhutteli 
yleisöä sekä sitä, mikä kosketti ’yhteisesti jaettua’. Koreografi  ammentaa mie-
likuviaan paisti kokemuksistaan myös yhteisesti jaetusta kulttuurista. Suun-
nitellessaan liikkeitä koreografi  kuvittelee teokselle implisiittisen yleisön, joka 
luo pohjan valituille liikkeille. Kun koreografi a sitten esitetään, voi aktuaalinen 
yleisö päästä lähemmäksi koreografi an välittämiä sisältöjä. 
Tanssiin liittyy merkitysten tasoja, jotka tulevat esiin kehollisessa tavas-
sa ilmaista kokemuksia. Vaikka tanssilla ei ole aina juonta, on sillä oma kie-
lensä.77 ’Tanssikielen’ muille kielille (kuten kirjoitukselle) kääntymättömyys 
on kuitenkin toisinaan ylikorostettua, koska tanssin ja kehollisen kokemuk-
sen kielet voidaan ajatella metaforisiksi.78 Mitä metaforinen kieli voi tarkoit-
taa tanssiesitykselle? 
76 Heffernan 1993, 183.
77  Sekä tanssisemioottisen että kehofenomenologisen näkökulman taustalla on ajatus 
jonkinlaisesta kehon ja/tai tanssin kielestä. Käsitykset tanssikielen luonteesta poikkeavat 
näissä kuitenkin toisistaan. Fenomenologisessa lähestymistavassa pyritään totunnaisesta 
kielestä pidättäytymiseen, mutta se ei tarkoita sitä, että keholla ja sen kokemuksella ei oli-
si kieltä. Esimerkiksi arkipäivän kokemuksilla on kieli. Myötäsyntyisen kehon lähenee kui-
tenkin enemmän välittömiä ja intuitiivisia kielenilmauksia kuin valmiita kielellisiä rakenteita, 
joilla tartumme arkipäivän kokemuksiimme. Vrt. Parviainen 1999, 93. Tanssin kieli ei muo-
dosta tanssisemiotiikassa yhtä olemassa olevaa systeemiä. 
Tanssiantropologi Judith Lynne Hannana kuvaa, että tanssi edustaa tanssin tekijöille 
ja kriitikoille toisinaan myös runonkaltaista kieltä, jolla on oma runollinen semantiikkansa. 
Tanssi vertautuu osin lausuttuun lyriikkaan, mutta se myös poikkeaa siitä. Tanssi on ajallis-
ta niin kuin lausuttu lyriikka, mutta tanssin esittäminen on riippuvainen tilan kolmiulottei-
suudesta. Hanna 1988,14.
78 Tanssista kirjoittamiseen liitetään myös ajatuksia kuvauksen ja kohteen välisestä etäi-
syydestä. Vrt. Martin 1997, 321.
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Lumienkelin koreografi an tarkasteluni sijoittuu autobiografi an ja etnografi -
an välimaastoon. Olen siis kokenut koreografi an liikkeet ja esityksen omakoh-
taisesti. Lisäksi liikkeet ovat olleet kehossani eri muodoissaan  elämänhistori-
ani ajan ja ne ovat osa elämismaailmaani. Lumienkeliä koskeva metodologi-
nen tehtävä, jossa tarkastelussa on oman koreografi an erittely, on fenomeno-
logista reduktiota omimmillaan, sillä joudun palaamaan yhä uudelleen ja uu-
delleen omiin esityskokemuksiin, jotta prosessin rekonstruoiminen  onnistui-
si.79 Metaforinen kieli merkitsee Lumienkeli-esityksen kohdalla sitä, että olen 
antanut kirjoituksella tanssikokemukselleni kielen. 
Palatessani Lumienkelin-hahmon koreografi aan ja esitykseen, olen katso-
nut myös koreografi aa tukevia koreologisia muistiinpanoja. Lisäksi olen tarkas-
tellut koreografi aa Ricoeurin mimesiksen valossa, joka avaa kokemuksen tal-
lentuneisiin liikkeisiin radikaalisti uuden aikaperspektiivin: menneistä liikkeis-
tä tulee merkityksellisiä tässä hetkessä. Mimesikseen kuuluva kehämäinen ai-
kahorisontti mahdollistaa sen, että mennyt on läsnä nykyisyydessä samalla 
kun menneen preesens on jo implikoinut nykyisyyden tulevana.80 Sovellan nä-
kökulmaa Lumienkeli -esityksen analyysiin, jotta ymmärtäisin tanssiliikkeiden 
merkitykset kulttuurisina yhteisesti jaettuina liikkeinä. Tämä ilmaisee haluani 
kuvata tanssiesitys suhteessa metajuoneen, jossa inhimillinen kokemus mer-
kitsee ”nykyisten liikkeiden” suhdetta ”aikaisempiin liikkeisiin”.  
Havainnollistan artikkelissa 1 inhimillisten liikekokemusten perimää suh-
teessa Lumienkeli-esityksessä liikkuvan Ihmisen-hahmon arkiliikkeisiin, jotka 
poikkeavat Lumienkelin kultivoidummista tanssiliikkeistä. Huomioin analyysis-
sa yhtäältä liikkeiden subjektiviteettia koskevat merkitykset (taakan kantami-
sen ja kaatumisen) ja toisaalta kaatumisen liikkeen merkitykset keholliskin-
esteettisinä semioottisina liikkeinä (miten kaatuminen toteutetaan). Ymmär-
rän Ihmisen kaatumisen osaksi yhteisesti jaettua viitaten siihen, että meillä 
kaikilla on lähes poikkeuksetta kokemuksia kaatumisista. Sillä, että kaatumi-
en koskettaa subjektiviteettia on samalla kehofenomenologinen sisältö. Ihmi-
sen-hahmon kaatuminen on arkipäiväistä ja tahatonta, koska sen aiheuttaa 
raskaan taakan kantaminen. Hahmon suhtautumisella kaatumiseen on kui-
tenkin suuri merkitys. Lumienkeli-esityksessä Ihminen refl ektoi kaatumista 
suhteessa aikaisempiin kaatumisiin ja taakan kantamiseen, joka johti kaatu-
miseen. Ihminen kokee kaatumisensa positiivisena, koska voi liikesarjan tuo-
man asennemuutoksen kautta pyrkiä eroon taakankantamisestaan ”liiketot-
tumuksena”. Kaatumisen merkityksiin sisältyy tarve muuttaa liiketottumusta, 
joka johti kaatumiseen. Tämä näkökulma tulee lähelle Merleau-Pontyn aja-
tusta ihmisen ”aikaisemmista liikkeistä”. Aikaisempien liikkeiden ei tarvitse al-
kaa ohjata kokonaisvaltaisesti kehon liikkeitä, koska keho voi tehdä aukon uu-
sille liikkeille. Merleau-Pontyn mukaan aikaisemmat kehon liikkeet (vaikka ne 
79 Vrt. Heinämaa 1996, 56-71.
80 Ricoeur 1988;2000.
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olisivat puuttuvan raajan liikkeitä) eivät ole määrääviä, vaan keho voi kääntyä 
itseensä ja asettaa liikkeen päämäräksi itsessään.81 
Ihmisen aikaisemmat liikkeet ja niiden suhde yhteisesti jaettuun on tans-
sianalyyttisesti haastavaa, koska en ole itse esittänyt Ihmistä. Fenomenologi-
nen metodi soveltuu hyvin yksikön ensimmäisen persoonan kokemusten ku-
vaamiseen, mutta on hankala toisen liikkeiden kannalta. Toisaalta olen liik-
kunut Lumienkelinä suhteessa Ihmiseen. Lisäksi kaatumisessa on kyse roo-
lihahmon (esityksen maailmassa muotoutuvan subjektiviteetin) liikkeistä ei-
kä suoranaisesti minun tai sinun liikkeistä. Voidaanko fenomenologisella me-
todilla sitten lähestyä taideteoksen maailmassa olevan roolihahmon esitystä? 
Fenomenologisen metodin suhde taideteoksen tulkintaan on soveltamista eli 
sen kysymistä, miten taiteen poeettinen kieli voi synnyttää uusia merkityksiä 
inhimillisestä kokemuksesta ja toiminnasta. Metodin soveltaminen empiirisen 
roolihahmon toimintaan ei sinänsä ole ongelma. Sen sijaan fenomenologista 
metodia syytetään usein siitä, ettei se ole kiinnostunut toisesta; toisesta tans-
sijasta tai yleisöstä. Tutkijan kannattaakin kysyä itseltään, miten toisen mer-
kitykset, jotka ovat vieraita, välittyvät minulle?82  
Toisen ongelma ratkeaa osin pohdinnassa, jota Merleau-Ponty käy kieles-
tä. Lisäksi toinen liittyy kysymykseen kehon ja maailman välisestä vastavuo-
roisuudesta. Ensinnä puhuvien subjektien välillä on yhteinen kieli ja yhteinen 
maailma. Sekä ele että puhe, joka on myös ele, viittaavat havaittuun maail-
maan.83 Toiseksi kehoni avautuu maailmaan, jossa on muita samankaltaises-
ti muotoutuneita kehoja: minä olen siis yksi meistä.84 Myös Ihmisen roolihah-
mon kohdalla yhteisesti jaetut liikkeet voidaan ajatella osallisuudeksi inter-
subjektiivisesta maailmasta.85 Tästä näkökulmasta fenomenologinen metodi 
perustelee itsensä toisen kokemuksen jonkinasteisena kuvaajana.
Fenomenologinen, hermeneuttinen ja semioottinen metodi, jonka lähtö-
kohdat ovat tanssivassa subjektissa, edellyttää asennetta, jossa sanoudutaan 
irti luonnontieteellisestä kausalistisesta selitysmallista. Analyysi ei  ole kiin-
nostunut tanssiesitysten ulkoisista suhteista, vaan pyrkii jäljittämään subjek-
teja koskevia merkityksiä. Tanssi ei ole tästä näkökulmasta tutkimuskohtee-
na sen etäisempi kuin muut inhimillisen toiminnan alueet. Tanssia ei tarvit-
se mystifi oida ”etäisenä tanssina”, vaan se on läsnä olevaa, havaittavaa ja ja-
ettavaa. Silloin kun tanssia pidetään etäisenä kohteena, on tulkinta edelleen 
kiinni länsimaisessa mieli/keho -dualismissa ja erillään inhimillisen kokemuk-
sen alueista.     
81 Heinämaa 1996, 82-83.
82 Vrt. Mt., 29-35.  
83 Mt., 108; Merleau-Ponty 1962.
84 Vrt. Merleau-Ponty 1968, 135. 
85 Merleau-Pontylle  ’kiasma’ (chiasma) on kehon ”lihan” ja maailman ”lihan” välinen yh-
teen punoutuminen tai ristisidos. Intersubjektiivisuus on siis pohjimmiltaan ”lihallista”. Vrt. 
Irigaray 1996, 171-204; Merleau-Ponty 1968. 
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4.  POHDINTAA        
 TUTKIMUSTULOKSISTA
4.1. Feminiininen kohtaaminen  
Artikkeli 1 Tanssiesityksen kulttuurinen luenta. Subjektiviteetti ja ”yh-
teisesti jaettu” Lumienkelin koreografi assa sekä artikkeli 2 Tanssittu naisen 
muotoon aistimellisesti ja henkisesti käsittelevät tutkimuksessa kulkevaa in-
tersubjektiivisuuden teemaa. Sovellan aineistoihin irigaraylaista intersubjek-
tiivisuutta, joka toteuttaa ”toisessa olevan näkymättömän havaitsemista”.86 
Intersubjektiivisuus saa analyyseissa koreografi sen kohtaamisen muodon. Ar-
tikkeleiden tanssianalyysit todentavat sitä, että toinen merkitsee minulle yh-
täältä näkyvää ja havaittavaa mutta toisaalta myös näkymätöntä ja vaikeas-
ti havaittavaa. Tanssianalyysit ilmentävät myös sitä, että tanssiesitykset ma-
terialisoituvat niin subjektiivisiin kuin representoiviin merkityksiin. Semiootti-
nen ja fenomenologinen tanssianalyysi kuvaavat näiden materialisaatioiden 
toteutumista.       
Irigaray on käsitellyt intersubjektiivisuuden teemassaan myös enkelin ”vä-
littäjähahmoa”. Enkeli-aihe liittyy artikkeleiden 1 ja 2 kohtaamisia käsitteleviin 
tanssianalyyseihin. Lama Sabaktani-  ja Lumienkeli -esityksissä esiintyy kum-
massakin enkelinkaltainen välittäjä. Jumalan Sana on Lama Sabaktanin ja Lu-
mienkeli Lumienkelin naispuolinen välittäjähahmo, joka kohtaa esityksen juo-
nessa taakoitetun naisen: Jumalan sana kohtaa Ilotytön ja Lumienkeli Ihmi-
sen. Enkelin liittäminen analyyseihin nostaa esiin toisessa (Ilotytössä ja Ihmi-
sessä) olevan näkymättömän subjektiviteetin merkityksiä. Kohtaamisissa Ilo-
tyttö ja Ihminen näkevät omat liikkeensä uudessa valossa. Miten enkeli sitten 
kuvaa liikkeitä? Ja miten Jumalan Sana ja Lumienkeli voivat olla välittäjiä?
Ensinnä enkeli toimii välittäjänä sille, 
mitä ei vielä ole koettu, mikä on vasta tulossa ja mikä ilmoittaa itsensä.-
- Enkelit osoittavat tien, joka kulkee Jumalan kuoren ja sen kuoren vä-
lissä, joka sisällyttää maailman, mikro- ja makrokosmoksen. Ne ilmoit-
tavat, että ihmisen - ja erityisesti naisen - ruumis voi  kulkea tätä tai-
valta.87 
Enkeli vaihtaa paikkaa toimien ”eleessä” ja ”liikkeessä” vuorottelevana vä-
littäjänä. Se kuvaa hahmoa, joka on alati liikkeessä.88 Intersubjektiivisen koh-
86 Irigaray 2000, 40-47.
87 Irigaray 1996, 32-33.
88 Mt., 33.
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taamisen kannalta onkin keskeistä, että vaihtaessaan itse asentoa ja liiket-
tä, enkeli voi nähdä myös toisen liikkeet. Tanssianalyysit korostavat Jumalan 
Sanan ja Lumienkelin välitystehtäviä, koska ne liikkuvat toisin kuin kohdatta-
va toinen eli Ilotyttö ja Ihminen. Jälkimmäisten liikkeet ovat olleet joko tois-
teisia (Ilotytön viettelyposeeraukset) tai taakoitettuja (Ihmisen taakka ja kaa-
tuminen). Välittäjä purkaa nämä liikemaneerit hyödyntämällä omia liikkei-
tään. Sen omat laajemmat liikkeet mahdollistavat kohtaamisessa toisen su-
pistuneiden liikemaneerien ja kiinteiden representaatioiden liikuttamisen uu-
teen suuntaan.   
Irigarayn enkeli kuroo myös umpeen transsendentaalisen ja aistimellis-li-
hallisen välistä rikkoutunutta liittoa. Intersubjektiivisessa kohtaamisessa vä-
littäjä antaa kohdattavan toisen säilyttää omaa lihallisuuttaan (omia liikkeitä) 
mahdollistaen liikkeiden uudet subjektilähtöiset merkitykset. Ilotytön kohdal-
la viettelevät poseeraukset vaihtuvat naisen omiksi liikkeiksi. Tämä toteutuu 
seuraavasti. Jumalan Sana tanssii Ilotytölle matkivan peilaustanssin, josta Ilo-
tyttö tunnistaa omien eleidensä toiston. Peilaustanssi näyttää Ilotytölle viet-
telyn tylpät representaatiot ja tekee tunnistamisella tietä subjektilähtöisem-
mälle tavalle tuottaa eleitä ja asentoja. Jumalan Sana -välittäjä toimii enkelin 
tavoin nähdessään Ilotytön ”näköiskuvan” (image) ja sen edustamien stereo-
tyyppisen naisrepresentaatioiden taakse.89 Välittäjä kykenee hyödyntämään 
myös toisen omia liikkeitä laajemmassa merkityksessä paljastaen ne ja autta-
en liikkeiden uudelleen merkityksellistämisessä.  
Kaksi tanssianalyysia kuvaavat, että intersubjektiivisella kohtaamisella voi-
daan tuottaa merkityksiä tanssiesitysten naislähtöisiksi sisällöiksi. Lama Sa-
baktani ja Lumienkeli -esitykset ovat sekä sisällöltään että tekotavaltaan vah-
vassa mielessä naistanssin toisinesittämistä. Naisten liikkeiden merkitykset 
tulevat analyyseissa esiin erilaisina. Kun Ilotyttö hakee omille naisen liikkeil-
leen ”naisellista pohjaa” haluten poiketa miesten viettelystä, liittyy Ihmisen 
taakasta luopumiseen sekä maskuliinisia että feminiinisiä piirteitä. Lama Sa-
baktani -kirkkotanssi problematisoi tekotavaltaan vielä selkeästi naiskehon 
kulttuurista esittämistä, sillä kirkkotila kärjistää esiintyvän naiskehon konno-
taatioita eli sen tuottamista aistimelliseläimelliseksi länsimaiskristillisessä pe-
rinteessä. Sama naisen esineellistämisen problematiikka on läsnä myös mo-
nissa kulttuurituotteissa. Esimerkiksi muotikuvien naiset esitetään toisinaan 
pehmopornoa muistuttavina fetisseinä. Lama Sabaktani esittää intersubjek-
tiivisen ”feminiinisen kohtaamisen” rajatun esityksen kontekstissa, mutta pu-
huttelee laajasti länsimaiskristillisen kulttuurin kahtiajakautunutta naiskuvaa, 
jonka toisessa päässä on ’pyhä Madonna’ ja toisessa päässä ’katuva huora’. 
Feminiinisen intersubjektiivista merkitystä ei voi rajata  yksinomaan kirkko-
tilan esityskontekstiin. Naistanssin toisinesittämiseen yhdistyy kyky puhutel-
la laajempia diskursseja. Esimerkiksi Ilotytön tanssi ilmentää sitä, että naisen 
uudet liikkeet eivät toista hyväksikäytetyn naisen diskurssia. 
89 Vrt. Irigaray 2000, 40-47.
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Mitä irigaraylainen intersubjektiivinen kohtaaminen voi tarkoittaa aktuaa-
liselle yleisölle? Kirsten Hastrup kirjoittaa esiintyjästä välittäjähahmona, jon-
ka tehtävä on välittää omat sisäiset aistimuksensa yleisölle. ”Pyhässä teatte-
rissa” yleisö ei ole ulkopuolinen, vaan esiintyjän kokemukseen pohjaava toi-
minta vetää yleisön mukaan. Esiintyjä auttaa yleisöä siirtymään uutuuden ja 
maagisuuden liminaaliin tilaan. Hastrup pitää esiintyjän tehtävänä toteuttaa 
”näyttelemisen maagisuutta”, joka ylittää teatterin muut osat. Näytteleminen 
voi koskettaa yleisöä enemmän kuin tarina, lavasteet, valot ja dramaturgia.90 
Teatterin koskettavuus ja ”itse teatteri” rakentuvat siis esiintyjän välittäjäroo-
lille. Tämä tulee lähelle kehofenomenologisen intersubjektiivisuuden ideaa. 
Kun esiintyjä välittää aistimansa ja kokemansa yleisölle, vahvistaa hän samal-
la yleisön luottamusta itseensä. Edelleen yleisö ”uskoo” näkemänsä ja osallis-
tuu esimerkiksi kahden esiintyjän kohtaamisessa syntyvän hetken kokonais-
valtaiseen kokemiseen. 
4.2. Huivi eletyn kehon representoijana 
Artikkeli 3 Huivin fenomenologiaa. Metonymia ja pyhä obinugrilaisten nais-
ten huivitansseissa jatkaa kahden ensimmäisen artikkelin tavoin tanssin rep-
resentatiivisen ja subjektiivisen välistä problematiikkaa. Artikkeli toteuttaa fe-
nomenologista tanssikuvausta tanssin intersubjektiivisena subjekti-objekti -
dialektiikkana. Naisten tanssiminen koskettaa heitä katsovaa karhunpeijais-
yleisöä, mutta tanssimisen merkitykset laajenevat vielä ’subjektiivisena’ suh-
teena omiin fyysisiin ’objektiivisiin’ tanssiliikkeisin.91 Tämä toteutuu huivitans-
sin verhotuissa liikkeissä. Tanssija on kosketuksessa omaan sisätilaansa ver-
hoamisen kautta samalla kun aktiiviset tanssiliikkeet vetävät hänet mukaan 
ulkoiseen tanssitilaan. Huivin kanssa tanssiminen on irigaraylaisen kosketuk-
sen kaltaista liikettä: siinä subjektin ja objektin välinen dikotominen raja rik-
koutuu. Tanssijan muovaamasta ’tyhjästä tilasta’ tulee huivin kautta erityinen 
feminiininen ’rajatila’.        
Huivitanssianalyysiani jäsentää vielä kehofenomenologinen ’eletyn kehon’ 
teema, joka merkitsee artikkelissa subjektiivisesti koettua tanssia. Eletty ke-
ho ilmaisee sitä, että kehoa ei nähdä irrallisena tanssivasta subjektista. Keho 
kantaa mukanaan tanssijan elämänhistorian ja kokemukset. Huivi ei ole eril-
lään tanssikokemuksesta. Se peittää tanssijan kasvot, joten tanssija ei näe ul-
koista tanssitilaa. Huivi muodostaa yhdessä tanssivan kehon kanssa tanssin 
esteettisen muodon. 
90 Hastrup 1998, 31-43. 
91 Vrt. Fraleigh 1987, 15-17.
37
Tarkastelen analyysissani tanssiliikkeiden ja huivin metonyymistä suhdet-
ta. Lisäksi huomioin haastattelemieni naisten omat tulkinnat tanssien esitys-
tavoista ja merkityksistä. Naistanssijan näkökulman esiintuominen täsmen-
tää varhaisten etnografi oiden selityksiä, joiden mukaan naisten osallistumi-
nen pyhiin toimituksiin ja paikkoihin on kiellettyä. Esimerkiksi Artturi Kannis-
to ei kuvaa tarkemmin mansinaisten peijaistanssien luonnetta (vaikka mainit-
see naisten tanssiminen), ja K. F. Karjalaisen mukaan hantinaisten tulee py-
sytellä etäällä miesten pyhistä paikoista.92 Näin tanssianalyysi lisää tietämys-
tä obinugrilaisten sosiaalisesta tilasta, koska se osoittaa naisten tanssien ole-
van osa kulttuurin pyhien esitysten jatkumoa.
Tanssianalyysissa päästään lähemmäksi hanti- ja mansinaisten tanssilaa-
tuja, kuten kevyitä pyörähdyksiä, joiden aikana tanssija nousee hienoises-
ti puolivarpaille. Käsien ilmaisu on tanssiessa myös tärkeässä roolissa. Naiset 
varioivat painaltamista muistuttavia liikkeitä kummallekin puolelle kehoa. Osa 
tansseista pohjaa valmiiseen koreografi aan eli suunnitelmallisesti tehtyihin 
käsien ja koko kehon liikkeisiin. Tyypillistä on kuitenkin se, että naiset varioi-
vat koreografi an liikkeitä. He myös tanssivat hitaammin tai nopeammin  riip-
puen henkilökohtaisesta rytmistä ja tyylistä.93 
Artikkelissa tekemäni tanssianalyysi osoittaa, että yhtäältä naisten tanssi-
liikkeet tuottavat merkityksiä huiville ja toisaalta huivi taas vaikuttaa naiske-
hon liikkeisiin. Huivin ja tanssin kaksoiskytkös kuvaakin edestakaista fenome-
nologista liikettä näkyvän tanssirepresentaation ja koetun henkilökohtaisen 
tanssin välillä. Tanssijalähtöinen analyysi ei sulje pois naisten huivitanssien 
sosiaalisia merkityksiä, vaan tanssit saavat merkityksiä karhunpeijaisten so-
siaalisessa tilassa (samoin kuin myös peijaisten näyttämöesityksissä). Huivi-
tanssit ovat osa obinugrilaisten esitysten elettyä kehoa: muistijälkiä menneis-
tä tansseista ja arjen liikkeistä, kuten marjojen poiminnasta ja kalastuksesta, 
joita tanssiliikkeet myös tulkitsevat.  
Huivitanssianalyysi on väitöstutkimukseni kokonaisuudessa metodologi-
sesti keskipisteessä, sillä analyysi nostaa esiin tanssiliikkeiden voiman. Nais-
tanssi voi olla toisinesittävää esimerkiksi huivitanssin sisältämän aktiivi-pas-
siivi -dynamiikan mukaisesti. Vaikka huivi peittää osan tanssiliikkeiden nyans-
seista, ei peittäminen merkitse passiivista naiskehoa.  Peittävyys  (huivin al-
92  Kannisto 1937,8,12; Karjalainen 1918, 40-41. Sittemmin uuden etnografi at ovat osoit-
taneet, että esimerkiksi Karjalaisen hantien uskontoa koskeva aineisto on osittain vääristy-
nyttä, koska häneltä on jäänyt miehenä huomaamatta naisten kultit ja pyhät paikat. Mies ei 
ole päässyt katsomaan naisten kultteja, samoin kuin naiset eivät ole voineet (ja eivät edel-
leenkään aina voi) mennä liian lähelle miesten pyhiä paikkoja. Kyse ei ole naisten osatto-
muudesta pyhään, vaan naisten ja miesten rinnakkaisista kulteista. Siikala & Ulja^sev 2002, 
167-168.  
93 Henkilökohtaisen tanssirytmin merkitys sekä persoonalliset tavat varioida tietyn kore-
ografi an liikkeitä tulevat esiin naisten haastatteluissa ja tanssien demonstroimisessa. Man-
si-informanttini tanssivat minulle oman isoäitinsä tekemän Veran tanssin, jota suvun naiset 
tanssivat myös nuoremmissa sukupolvissa. Olen tarkastellut tanssista tekemääni notaatio-
ta suhteessa venäläisen etnografi  I. E. Zornickajan notaatioon erään mansinaisen Akwis jik 
-tanssista. Akwis jik tarkoittaa myös (Suuren) Isoäidin tanssia ja muistuttaa osin liikemate-
riaaliltaan Veran tanssia. Zornickaja 1981, 130.
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la tanssiminen) ilmentää pikemminkin henkilökohtaista ja aktiivista subjektii-
vista kokemista. Analyysi kuvaa sitä, että subjektiivinen tanssi on kulttuuris-
ta eli henkilökohtainen huivitanssi on osa laajempaa obinugrilaista naiseutta. 
Naiset peittävät kasvonsa huivilla  myös joissakin arkisissa tilanteissa, esimer-
kiksi aviomiehen sukulaisten edessä. Kaiken kaikkiaan tanssianalyysi osoittaa, 
että tanssijanäkökulma on tärkeä niin kehofenomenologiselle kuin tanssise-
mioottiselle lähiluvulle. 
4.3. Liukuvat kategoriat
Tanssin yhteiskunnallinen refl eksiivisyys tulee kysymyksenä selkeimmin 
esiin artikkelissa 4 Monikulttuurinen intialainen tanssi. Naisten dialogi haas-
taa eksoottisuuden. Intialainen tanssi ottaa kulttuurisena tanssina  kantaa sii-
hen rajanvetoon, jota käydään länsimaisen tanssinäyttämön moninaistumis-
ta.94 Intialaisen tanssin luokitteleminen yhdeksi länsimaisen tanssikentän mo-
ninaistumismittariksi voi kuitenkin johtaa harhaan, sillä tanssin kohdalla on 
tärkeä ymmärtää perinteen omat lähtökohdat. Länsimaisen tanssikentän mo-
ninaistumisesta voidaan puhua intialaisen tanssin kontekstissa, kun ymmär-
retään se, että refl eksiivisyys kohdistuu suurelta osin omaan klassiseen tans-
siperinteeseen. Yhtäältä länsimainen näyttämö moninaistuu ottaessaan vas-
taan uusia esityksiä. Toisaalta tanssimuodot prosessoivat omaa yhteiskunnal-
lista tilaansa, kuten diasporaa. Intialaisessa tanssissa klassinen tanssi on saa-
nut rinnalleen uusia hybridejä muotoja eli perinteiset tekniikat ovat osin kor-
vautuneet tekniikkasynteeseillä.   
Kulttuuriset tanssit kuvaavat länsimaisen tanssikentän moninaistumispro-
sesseja, ja moninaistumista edistävät keskustelut käydään esitysten poliitti-
suudesta. Kyse ei ole poliittisesta ohjelmallisuudesta, vaan diskursiivisesta 
poliittisuudesta, jossa esimerkiksi tanssiperinteen omia (tanssi)diskursseja, 
kuten tekniikoita ja koreografi sia tekotapoja uudistetaan. Naistanssijaproble-
matiikka, jota monet tanssidiskurssit tuottavat, on  osa refl eksiivistä tiedos-
tavaa tanssia. Intialainen naistanssi on hyvä esimerkki siitä, että juuri naiset 
puuttuvat klassisen tanssiperinteen epäsymmetrisyyteen. Naistanssijakuva ei 
tule esiin vain tanssin ulkoisessa pinnassa (myös miehillä on voimakkaat mei-
kit), vaan vaikuttaa tanssin syvätasolla osana perinteistä näyttämöilmaisua. 
Naistanssijat haluavat uudistaa tanssiin kuuluvan  tunneilmaisun ’abhinayan’ 
sisältöjä, koska se antaa naisten ilmaisulle vähemmän tilaa kuin miesten. 
Artikkeli 4 lähtee liikkeelle asetelmasta, jossa haastattelemani tanssijat 
puhuvat naistanssijuutensa kulttuurisista representaatioista kritisoiden heil-
le annettua eksoottista, kaunista ja hengellistä roolia. Tanssikentän moninais-
tuminen hyötyy tästä keskustelusta siinä, kun naiset puhuvat yleisöstään. He 
94 Vrt. Rowell 2000, 188-203.
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refl ektoivat länsiyleisön tarvetta katsoa heitä uutuuden viehätyksen tilassa. 
Yleisöllä on tärkeä rooli tanssikentällä, koska sen maku suuntaa valtavirtaa. 
Vaikka intialainen naistanssi ei täysin vastaakaan suuren yleisön makua, on 
sille oma paikkansa länsinäyttämöillä. 
Intialaisen tanssin ja länsinäyttämöiden kohtaaminen ei ole täysin sauma-
tonta. Tanssia hengellistettiin  orientalismissa, jolloin Intia edusti lännelle ek-
soottista toista. Tänä päivänä orientalismin jäänteitä näkyy intialaisen ”tans-
siturismin” muodossa suurilla amerikkalaisilla festivaalinäyttämöillä.95 Klassi-
nen intialainen tanssi- ja musiikkitaide edustavat yleisölle myös hienostunutta 
ja poikkeavaa taidemuotoa, jolla ajatellaan olevan arkaaiset hengelliset juu-
ret ja syvällistä annettavaa. Sekä turismi että hienostuneisuus ovat naistans-
sijalle osittain hankalia määreitä, koska tanssijan odotetaan esittävän intialai-
suutensa yleisön odotusten mukaisesti. 
Historiallisesti intialainen tanssi on läpikäynyt merkittäviä muutoksia. Huo-
limatta suosiostaan, tanssia paheksuttiin vielä kolonisaation aikana. Devadasi 
-temppelitanssijattarien tanssia pidettiin synnillisenä. Tanssista tuli kuitenkin 
Intian itsenäisyyden nationalistis-ideologisissa pyrkimyksissä vanhan kulttuu-
riperimän symboli. Klassinen tanssi representoi lännelle menneisyyden Intian 
ja sanskrit-hindujen autenttista perimää. Tämän keskellä tanssiva nainen ni-
mettiin Intian menneisyyden idealistisen ”maailmanäidin” (world mother) ju-
malatartanssijattareksi ja esikuvaksi sanskrit - hindunaiselle.96 
Intialainen tanssi on lännessä yhtäältä ’monikulttuurista’. Toisaalta osa sii-
tä on hybridiä uutta tanssia. Monikulttuurinen tanssi säilyttää intialaisen oma-
leimaisuutensa. Esimerkiksi haastattelemani kathak-tanssija Sonia Sabri (Iso-
Britannia) ja kuchipudi-tanssija Sandra Chatterjee (Yhdysvallat) haluavat esit-
tää ennen kaikkea omaa klassista repertoaariaan ja opettaa perinteitä myös 
kouluissa siirtolaislapsille. Hybridit intialaiset tanssimuodot, joita edustaa 
muun muassa lontoolainen Shobana Jeyasingh Dance Company, ovat puoles-
taan osa nykytanssikenttää ja kuvaavat tanssikentän moninaistuvaa ydintä. 
Jeyasinghin ryhmä on vahvasti kiinni diaspora-identiteetissään tuoden nyky-
tanssiin oman synteesinsä.97 Ryhmän tanssiin on liitetty vaikutteita länsimai-
sista tekniikoista. Tanssijoiden tilannetta kuvaa myös hybridi taiteilijaidenti-
teetti. Jeyasinghin mukaan hänen taustaansa muovaa “David Bowie, Purcell, 
Shelley ja Anna Pavlova”.98
95 Chakravorty 2001, 114.
96 Mt., 112.
97 Jeyasingh Companyn tanssijat ovat saaneet koulutusta klassisessa bharatanatyam -
tekniikassa, he taitavat myös  intialaista taistelutanssia kalarippayattua, joogaa sekä länsi-
maisia tanssitekniikoita. 
98 Rowell 2000, 201.
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Pallabi Chakravortyn mukaan ‘kulttuurienvälisyys’ (interculturalism) - tässä 
tapauksessa lännen kiinnostuksena Intiaa kohtaan ja toisinpäin - ei ole jää-
nyt Intian kohdalla vain historialliseksi ilmiöksi, jonka merkitys päättyi val-
tion itsenäisyyskuvan rakentamiseen.99 Lännen ja Intian monipolvinen histo-
ria jatkuu nyt diasporassa. Monikulttuurinen intialainen tanssi pyrkii säilyttä-
mään intialaisuuttaan. Tanssijat joutuvat kuitenkin helposti esittämään myös 
tanssiturismia intialaisen ulkonäkönsä vuoksi. Informanttini Sandra Chatter-
jee kuvaa, miten hän joutui eräässä esityksessä salaamaan  saksalaisintialai-
sen identiteettinsä.    
Ja tietenkään minun ei pitänyt puhua [esitysten yhteydessä], koska 
kaksikielinen saksalais-intialainen kalske on liian totta edustaen konfl ik-
tia, epäselvyyttä, tuhoten illuusion ikiaikaisesta [intialaisesta] autentti-
suudesta. He palkkasivat minut yksinomaan siksi, että näytin tarpeek-
si intialaiselta.100         
Monikulttuurinen intialainen tanssi kertoo siitä, että tanssiperinteen sisäis-
tä hegemoniaa voidaan uudistaa. Tanssijat pysyvät edelleen klassisissa teknii-
koissa ollen suhteessa perinteeseen. He muuttavat instituutiotaan sisältä päin 
kritisoimalla sen naistanssijaideaalia; ei liian laihaa, vaan sopivan muodokas-
ta vartaloa. Naistanssi puuttuu tanssin sisältöön muuttaen ilmaisullista abhi-
nayaa, jota rakennetaan perinteisesti suhteessa intialaisen tanssin ja teatterin 
opaskirjoihin. Näyttämöesityksiä ei tehdä enää ainoastaan suhteessa tradition 
teksteihin, vaan suhteessa nykyrunoihin ja fi losofi aan. Tanssijat, joiden asuis-
sa on toisinaan kimaltavia koruja ja joiden kasvoilla on vahva meikki, neuvot-
televat paikastaan länsinäyttämöillä. Heidän subjektiviteettiinsa kuuluu intia-
laisuutta, joka edustaa lännelle myös aina jotakin toista. 
4.4. Feminiiniset peilit
Artikkeli 5 Muotikuvan feminiiniset kehontekniikat: kallistuksia, levähdyk-
siä, vaikuttumisia liittyy tutkimuksen substanssiin siten, että sen metodologi-
aa muovaa kehofenomenologinen kuunteleva asenne. Tämä toteutuu sovel-
taessani Irigarayn feminiinistä muotikuvien lukuun. Ohitan analyysissani nais-
kuvien ilmeisimmät kulttuuriset representaatiot ja stereotypiat. Näin kuvatul-
kinta koskettaa kysymystä siitä, voiko naiskuvan esittää toisin. Voivatko ny-
kymuotikuvat olla mukana uudenlaisten naiskuvien esityksessä? Kun lähtö-
kohtani on kehofenomenologisessa asenteessa, olen valinnut tietoisesti elä-
viä kuvastoja. Valituissa kuvissa on jokin toiminnallinen elementti ja näkökul-
ma, joka ilmentää kokemuksellisia laatuja. Tämä tulee esiin joko kuvien va-
99 Chakravorthy 2001, 113-114. 
100 Sandra Chatterjee, essee 2000/s-posti 2.1.2001.
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laistuksesta tai epätarkasta estetiikasta. Kussakin kuvasarjassa naisen liikkeet 
kiinnittyvät läheisesti miljööseen. Nämä muodostavat yhdessä kuvien koko-
naisestetiikan.   
Muodin naiskuvia on usein kritisoitu feministisessä muotikuvatulkinnas-
sa stereotyyppisen naiseuden tuottamisesta. Muotikuvien naisasentojen väi-
tetään toistavan miehisen mielihyvän sisältöjä. Kritiikissä muotikuvat teke-
vät naiskehosta ulkoisen objektin, seksuaalisen fetissin ja palauttavat naisen 
asentojen merkitykset pehmopornoon. Muotikuvien naiskuluttajien väitetään 
myös osallistuvan maskuliinisen mielihyvän tuotantoon, koska kuvat toimivat 
substituoivasti korvaten naisten arjesta puuttuvia nautintoja.101 Osa kritiikis-
tä pitää paikkansa, koska monet muotikuvat jatkavat vähäpukeisten naisten 
esittämistä viettelevissä asennoissa. Toisaalta voidaan sanoa, että tulkinta-
tapa voi myös vaikuttaa syntyvään kokonaiskäsitykseen. Puhtaaseen posee-
rausestetiikkaan palautuva representaatioanalyysi antaa tulokseksi jähmeitä 
asentoja.  
Jäsentämäni ’kehontekniikan’ käsite102, jolla on kehofenomenologinen 
pohja, mahdollistaa kuva-analyysissa subjektisidonnaisen toiminnan mer-
kitysten jäljittämisen. Kehontekniikkaa viittaa artikkelissani vielä kuvia kos-
kevaan  feminiiniseen luentaan. Irigarayn feminiinistä koskevassa ajattelus-
sa tulee tärkeäksi löytää naissubjekteille uusia käsitteitä. Merleau-Pontyn ta-
voin, myös Irigarayn subjektikäsitys sulkee pois ”pelkän katseen” määrityk-
sen subjektiviteetiksi. Subjektiviteetin merkitykset tulee mieltää läheisemmin 
suhteessa kosketuksen liikkeeseen. Voidaankin ajatella, että kosketus on su-
kua intersubjektiiviselle kohtaamiselle. Kuten Irigaray kirjoittaa, kosketus on 
kehon avautumisliikettä sisä- ja ulkopuolen välillä.103  
Muotikuvatulkinnassa kehontekniikan sovelluksella saadaan tuloksia, jos-
sa liikkeen virtaus korvaa ’maskuliinisen’ kiinteän muodon ja puhdasta näke-
mistä korostavan estetiikan. Irigaraylainen feminiininen merkitsee kuville en-
sin laadullisia eroja, kuten virtaavuutta pysäytettyjen asentojen sijasta. Toi-
seksi kehontekniikan käsitteen avulla  päästään lähemmäksi naiskuvan omaa 
merkityksenantoa. Jos stereotyyppinen muotikuva osallistuu toisinaan vie-
lä siihen, että naisen representaatio, ulkoinen esitys ja näköiskuva (image) 
ovat tärkeämpiä kuin feminiinisen omat sisällöt ja tyylit, voivat vaihtoehtoi-
nen muotikuva ja muotikuvatulkinta yhdessä purkaa ’litteän peilin’ tuottamaa 
naiskuvastoa.104 Kulttuurista naiskuvastoa ei voi tyhjentää pehmoporno-imi-
taatioihin, vaan muotikuvista löytyy myös liikettä. Vaikka tuloksena ei olisi sel-
viä uusia naisrepresentaatioita, voi tulkinta  näyttää, että feminiinistä voidaan 
101 Craik 1993, 9, 112.  
102 Vrt. Parviainen 2002, 34-40.
103 Irigaray 1996, 182-185.  
104 Ks. maskuliinisesta ’litteästä peilistä’ esim. Irigaray 1985a, 151; 1985b, 238-239; 
Whitford 1991, 64-65.   
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merkityksellistää myös liikkeellisesti ja tilallisesti. Analysoimani kuvat ilmaise-
vatkin, että feminiininen estetiikka ei ole aina niin selvästi katsottavissa, vaan 
se on toisinaan myös epätarkkaa.  
Muotikuva-aineistot ovat haastavia Irigarayn esittämälle feminiiniselle, 
koska kuviin sisältyy lähtökohtaisesti vahva representoivuus. Naiskuva esit-
tää katsojalle ’naisen’ silloinkin kuin nainen pyritään esittämään toisin. Ku-
via on suhteellisen helppo kritisoida yksipuolisesta sukupuolikuvastosta, kos-
ka ne sitovat tulkintamme vahvasti näköaistiin. Tällöin ajatus kehon kokonais-
valtaisesta vastaanotosta jää taka-alalle. Toisaalta kehontekniikan soveltami-
nen muotikuvaan osoittaa, että kuvatulkintaa voidaan tehdä myös uudesta 
lähtökohdasta käsin kehon kokonaisvaltaisuutta silmälläpitäen. Katsominen 
on ”pelkkien silmien” sijasta kehollista, sillä silmiemme liikkeet ovat myös osa 
kehon kinesteettistä aistimusta.105 Tämä kokonaisvaltainen katsomisakti to-
teutuu esimerkiksi eläytymällä kuvissa oleviin liikkeisiin. 
4.5. Representoiva koreografi a
Väitöstutkimukseni tuloksia voi pohtia vielä suhteessa työn kokonaisuu-
dessa olevaan kysymykseen naisten toisinesittämisestä. Artikkelit käsittelevät 
naistanssijaproblematiikassa esiin tulevia naistanssin kulttuurisia represen-
taatioita ja toisinesittämisiä eri tavoin, mutta kysymyksen tiimoilta voidaan 
tehdä vielä kaksi tärkeää päätelmää. Ensimmäinen päätelmä löytyy toisinesit-
tämisen ja koreografi an välisestä suhteesta. Artikkeleiden aineistot keskuste-
levat tanssivista naisista, naiskehoista sekä tanssia ympäröivistä kulttuurisis-
ta kysymyksistä. Lisäksi naiskehon, feminiinisen liikkeen ja naistanssijan sub-
jektiivisen kokemuksen yhteys koreografi aan näyttää aineistoissa keskeisel-
tä. Koreografi a on kenties tanssin käsitteellisin komponentti mutta myös tans-
sin näkyvin yhteys kulttuuriin. Mihin se voidaan sijoittaa naistanssin toisine-
sittämisessä?
Voidaan sanoa, että koreografi a on tanssiesitysten representoiva pinta. 
Koreografi a kykenee liikkeillä, tilasuunnittelulla ja tanssijoiden välisellä dy-
namiikalla ilmaisemaan inhimillisiä kokemuksia. Koreografi an reprsentoivuus 
liikkeinä ja tilasuhteina voi tarkoittaa naistanssille feminiinisiä sisältöjä, sil-
lä naistanssin kehot voidaan esittää koreografi oissa konventioista poikkeava-
na toisinesittämisenä. Kun kyse on koreografi an antamasta tilasta tanssiville 
subjekteille, on koreografi a myös subjektien paikallisuutta käsittelevä meta-
fora.106 Sen poliittinen voima ilmenee suhteessa kirjoitettuun tekstiin. Kun ke-
hoa tarkastellaan yksinomaan kirjoitetun tekstin tasolla, ja koreografi nen ti-
lasuunnittelu jätetään ulkopuolelle, voi keho näyttää lähes rajattomalta. Ko-
reografi a, jossa on mukana ihmiskehojen läsnäolo ja tila, kykenee sen sijaan 
105 Parviainen 2000, 86; Seppänen 2001,102-110.
106 Vrt. Foster 1998, 29.
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koskettamaan esimerkiksi intersubjektiivisuuden kysymystä. Koreografi a on 
poliittinen siinä, että se esittää kuvaamaansa toisin ja uudesta näkökulmas-
ta. Lama Sabaktani -kirkkotanssiteoksessa naisten tanssikohtaus syrjäyttää 
’syntisen naiskehon’ perinteisen tulkinnan antaen koreografi sessa uudelleen-
tulkinnassa (kohtaaminen ja peilaustanssi) naisen liikkeille ja asennoille uu-
den merkityksen. 
Koreografi at ovat representoivia, sillä ne ovat sidoksissa tanssiviin subjek-
teihin. Performatiivi voi sukupuolen kehollisena tuotanto- ja olemassaolotapa-
na paljastaa koreografi an materiaalisuuden. Performatiivi  edellyttää tanssis-
sa kehojen aktiivista roolia koreografi sille representaatiolle. Naistanssija voi 
ylittää omalla tanssityylillään koreografi sen liikekielen ilmeisimmät sukupuo-
len representaatiot. Performatiivin sovellus koreografi aan näyttää, että tans-
sivan subjektin esitys on korvaamaton koreografi alle. Koreografi a tulee näky-
väksi yleisölle tanssijan antaessa oman subjektiivisen tanssityylinsä ja koke-
muksensa sen muodoksi. 
Naistanssin toisinesittäminen selkeytyy ajatellessamme, että tanssijat voi-
vat itse muuttaa omaa tanssiaan  esittämistavan ja -tyylin kautta. Käyttäes-
sään kehon peittävää huivia, obinugrilainen naistanssija jakaa obinugrilaisen 
naistanssin ja koreografi sen liikekielen sosiaalisen tilan. Naisen tanssikoke-
mus huivin sisällä sekä tapa askeltaa tekevät tanssista henkilökohtaista. In-
tialainen naistanssija kritisoi puolestaan tanssiperinteensä ulkoista pintaa, ku-
ten korujen eksoottista merkitystä. Naistanssija voi uudistaa tanssiperinnet-
tä siten, että hän valitsee esiintyä toisin. Koristelu tai niistä luopuminen ei si-
nänsä uudista tanssia. Merkitys löytyy kehollisesta asenteesta, jolla intialai-
nen naistanssija muuttaa tanssityyliään klassisessa tanssissa.  
Toinen naistanssin toisinesittämistä koskeva päätelmä liittyy tutkimukseni 
metodologiaan eli siihen, miten luotettavina omia tanssihavainnointejani voi 
pitää. Esityshavainnointi herättää tarpeen perustella tutkijan katseen luon-
netta ja valtaa. Hanna Väätäinen kuvaa, miten tutkijan oma osallistuminen 
tutkittavan tanssiin ei takaa sitä, että hän ajattelisi uudelleen oman katseen-
sa valtaa. Silloinkin kun tutkijalla on tanssikokemusta tutkimuksensa tanssis-
ta, voi hän pitäytyä näköaistin määrittävässä tavassa tarkastella kokemustaan 
ruumiittomasti. Vastaavasti sivusta seuraava tutkija voi ottaa vakavasti oman 
havainnointinsa kokonaisvaltaisuuden.107 Myös Kirsten Hastrup pohtii tutki-
jan havainnointiin kuuluvaa katsetta. Hän väittää, että tutkimustavalla, joka 
on kokemuksen ja teorian välisyyttä, voidaan radikalisoida perinteisessä ant-
ropologisessa tiedonmuodostuksessa piilevä näköaistin valta. Uuteen meto-
diin liitetään tutkijan kokemus ja kokonaisvaltaisempi kehollisuus, lähentymi-
sen ja etääntymisen taktiikka suhteessa havainnointiin sekä oman havaitse-
misen, kokemuksen ja muistamisen refl ektoiminen.108 
107 Väätäinen 2002, 4-8.
108 Hastrup 1995, 14.
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Voin sanoa ottaneeni havainnoimiini esityksiin etäisyyttä sekä lähentyneeni 
niitä jälleen analyysin kulussa. Tulkinnassa on auttanut visuaalinen muisti, jo-
ta olen joutunut prosessoimaan tanssijan työssäni.  Kenties tässä kohdin omi-
en esiintymiskokemusteni analysoiminen vaikuttaa perustelluimmalta, koska 
esityskokemukseni pohjustavat myös muita tanssihavainnointeja. Olen pyrki-
nyt havainnoimaan esityksiä aktiivisena, jotta aistisin esityksistä sekä läsnä-
olon että puutteen tasoja. Myös Ann Cooper Albright (itse tanssineena tutki-
jana) pitää katsomiensa esitysten aktiivista työstämistä välttämättömänä on-
nistuneelle analyysille. Hänen pyrkimyksensä muistuttaa tapaa, jossa tutkija 
refl ektoi näkemiään esityksiä omien esityskokemustensa kaltaisina tilanteina. 
Refl ektoiminen voi tällöin palauttaa mieleen nähtyjen esitysten aktiivisutta, 
hetkellisyyttä ja  elävää läsnäoloa.  Esityskokemuksesta voi tulla osa tutkijan 
metodia, joka ei tarkoita pelkkää kuvausta, vaan esityksen resistanssin, läs-
näolon ja puutteen tunnistamista ja näiden kokemista. Albright kirjoittaa:
Esitys on minulle erityisen tärkeä, sillä se perustuu yleisön ja esiintyjien 
elävään läsnäoloon, ja juuri tässä aktiivisessa tilassa naiskeho voi mer-
kittävästi muuttaa omaa esittämistään.109 
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WORDS OF THE DANCES  
REPRESENTATIVE CHOREOGRAPHY,  
THE LIVED BODY AND WOMEN'S DANCE  
 
 
Substance and method 
   An evident change has been occurring within the Western theatrical dance scene in recent 
decades. By taking up this notion of change, I approach the process of globalization and issues of 
multiculturalism that have made an impact on dance within the Western scene. Thus, in the course 
of this thesis I do not enter into any explicit discussion of the institutional changes involved in 
Western ballet, but rather this study is concerned with the ways in which new dance forms arise 
and their new audiences are formed within the broad field of dance itself.    
 
   My argument, on the one hand, is that changes in the field of dance arise at interfaces where 
the different dance forms and traditions encounter each other. In terms of my actual research 
data, this refers to the combination of “ethnic” dances and art dance, while, in addition, it means 
that previously marginal dances are shifting towards a more polysemic centre. It can be said that 
contemporary or “new dance” performances deal with societal issues such as urbanisation and 
global migration but also with issues of gender, race, disability and ethnicity, and they traverse the 
various art genres and fields. It can, therefore, also be argued that these new topics are reflected 
in the majority of recent analyses and interpretations of dances.  
 
   The theoretical framework of this study consists, then, of a cultural analysis of dance that 
includes influences received from the sociology of the arts and anthropological ethnography. The 
principal methodological and analytical tools used here come from phenomenological philosophy 
and dance semiotics. The use of trans-scientific theories and methods implies an epistemic practice 
in which data and interpretation are in a state of constant dialogue. Hence, the theoretical 
orientation proceeds in tandem with the various contexts of the data.  
 
   In the cultural analysis of dance it is my aim to define three central epistemes. Firstly, my study 
criticises formalistic analysis of dance, where dance performances are generally considered to 
represent “pure form”. Secondly, subjects who construct dance-performances through 
choreography and performance are an important part of the dance “information” constructed in 
the process of performances. And thirdly, along with its synthesis of phenomenological, 
sociological and anthropological methodology, this study aims at constructing an understanding of 
both the subjective and the sociocultural nature of dance.  
 
   The analysis focuses on the information gleaned from each dance (four actual dances and one 
photographic representation).  It concerns itself with each context, time and place within which 
the separate performances have occurred, with the performers, and also to some extent with the 
audiences. However, in relying on the ethics of my cultural dance analysis, I presuppose that the 
contexts are not complete, but rather that they are produced during the process of interpretation. 
Furthermore, my understanding of the term “culture” may be considered broad, in the sense that 
it refers to a part of human experience, action and practice. “Culture” does not represent 
something that is isolated from life, and it is not universal but particular and local. When the focus 
of the analyses is on the performed genres of dance, I shall pay particular attention to the material 
relations that make “lived dance” more comprehensible and receivable. The scope of cultural 
dance analysis is especially powerful, since the researcher, her subjectivity and her experience 
formulate an important part of the information produced. Needless to say, however, this 
experience has to be justified in the course of the analytical process.   
 
   I am less concerned in this study with the aesthetic forms of performances, or rather, I should 
say the “aesthetic concerns” in close conjunction with the living subjects who make the actual 
performances. Thus, my first analytical task has been to listen to the subjects who produce the 
various dance forms. In this process, to enhance my own sensitivity to my data I have applied a 
method adopted from Maurice Merleau-Ponty's phenomenology of the body. This would appear to 
be essential, since the central phenomenological task is to understand the subject's embodiment, 
that is, the notion that the subject exists in the world through the body. At the level of the analysis 
of dance this means that any description needs to observe the corporality of the experience and 
performance of dance.  
 
   In discussing my formulated problem related to the dancing done by women, I attempt to 
develop on Merleau-Ponty's notion of the lived body. By introducing Luce Irigaray's notion of the 
feminine into my analysis, I have been able to focus more precisely on research findings that 
consist exclusively of performances by women. Irigaray's “ethics of sexual difference” is crucial to 
my approach to the analysis of dance and dancing subjects since Irigaray’s philosophy 
concentrates not only on the female body and woman's subjectivity but also on the central 
phenomenological question of the lived body and intersubjectivity. When my study deals with the 
problematic of women's dance, it is important to emphasise the special subject-object thematic 
that involves not only women dancers but also their audiences and cultural representations.   
  
   It is often argued that the analysis of dance is a difficult task because dance is about bodily 
actions and experiences of movement, and our bodily experiences belong to the area of the 
'unreflected'. In dance analysis this means that our description of dance (as a performance and as 
a subjective experience) does not follow the “traditional, objective” way of distinguishing our 
analytical mind from our experience. Thus, interpretations of dance cannot follow a Cartesian 
framework, which would permit the subject/object distinction, but interpretations need to open up 
the notion of being that occurs in the lived experiences of embodied dances.  
 
   Nevertheless, when I relate dance performances to their respective cultural spheres, I conceive 
of performances as historical in nature and possessing material contexts. As Hans-Georg Gadamer 
argues in his hermeneutical art theory, our experiences include several different levels of 
identification. An art form such as dance performances also has its receivers. Thus, identification is 
a cultural process in which we reflect our experiences and personal histories and also the cultural 
knowledge that we have received through the medium of performances as such.    
 
        
Articles 
 
   This thesis consists of a summary article and five articles that have been published in a variety 
of academic journals and books. Article 1, The cultural reading of dance performance: Sub ectivity
and “mutually shared” in the choreography of Arc ic Angel, is concerned with the crossroads that 
have occurred in the analysis of phenomenological and semiotic dance studies. The article is 
methodological in nature, and demonstrates a method of interpreting dance movements, their 
dynamics and their spatial designs by means of semiotic readings. Another key issue in the article 
is the choreographic process, which I have experienced personally by participating in a 
j  
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performance of Arctic Angel as both choreographer and leading dancer. The performance was 
staged in 1996 in Finnish Lapland.  
 
   In order to produce a close reading of the choreographic process, I employ the concept of 
ekphrasis to mediate my ideas about movements that underlie choreographic designs. Ekphrasis is 
a concept that refers to the experience and interpretation of a work of art. According to James A. 
W. Heffernan, ekphrasis implies the experience of the viewer as well as the pressure to interpret 
the work of art.  Applied to the analysis of dance, it presents both interpretation of the 
choreography and epistemologies of the whole performance in the form of a dialogue.  
 
   In this article I also interrogate the kind of representations that the performance of Arctic Angel 
produces for its audience at the level of what is “mutually shared”. It raises the question of 
whether the performance of the dance can say anything simultaneously about the disparate 
phenomena of representation and subjectivity, and whether, in methodological terms, a semiotic 
analysis and a phenomenological analysis of experience can find common ground. The article 
argues that by applying such analyses to performance itself, it is possible to say something about 
inter-subjectivity and the “mutually shared” in performance. I pay particular attention to the 
dancing of two dramatic characters, Arctic Angel and Human, and I describe, firstly, how their 
dancing touches the performer's subjectivity and, secondly, how it potentiates conversion in the 
form of dance.   
 
   Further, I add to dancing the poems that constitute the textual plot of the performance. Thus, I 
consider the actions of the two characters in conjunction with Paul Ricoeur's hermeneutical 
concept of mimesis. The concept opens up the meaning of the dance performance beyond the 
pure “dancing discourse”. By this I mean that dance performances also contain elements of 
everyday life, and I argue that mundane movements provide a valuable source for choreography. I 
conclude by considering the observation that the synthesis of different elements in a dance 
performance demonstrates that performance needs an audience: the characters' actions make 
sense primarily in relation to the idea of an implicit audience. Everyday motions such as walking 
and bending can be interpreted as “mutually shared”, because they form part of the history of our 
physical movements as human beings.     
 
   Article 2 Dancing a woman sensuously and transcendentally is based on data from a Lama 
Sabaktani church drama that was performed in 1994 at the Rovaniemi Lutheran parish church. I 
also choreographed and danced in the leading role for this production. However, in this article I 
am more concerned with the discourse of the female body, which, in my argument, becomes acute 
in the context of the space represented by a church. This means that when women dance in a 
church space, traditional issues concerning the sinfulness of female bodies come to the fore. In 
Western-Christian tradition the female body has traditionally been considered too sensual or even 
too animalistic for it to take on active roles in the Christian church service. It can, nevertheless, be 
asked whether dancing in a church may create new representations and connotations for the 
female body.  
 
   In this article I analyse one particular scene from the Lama Sabaktani church drama that 
portrays two women characters, Prostitute and female Logos, who happen to encounter each 
other. The intention of the scene is to tell the Biblical story of the Sinful Woman differently. The 
canonical story of the Sinful Woman contains the assertion that a woman should leave her sinful 
life behind. Like the interpretation of the story, the choreography highlights the meaning of Lama 
Sabaktani as a contemporary drama, since it re-interprets the content of the story. At this stage I 
would apply Luce Irigaray’s ethics of sexual difference in support of my analysis, since her 
feminine mimesis illustrates how women’s physical movements can offer a feminine re-
interpretation of the Sinful Woman's narration. 
 
   The scene is formulated around an intersubjective choreography in which the dance movements 
function as mimetic mirroring: in the mirroring, Logos encourages Prostitute to abandon her stiff 
subjectivity, in other words, the way she uses her movements to seduce men. In the end, 
Prostitute changes her attitude towards her customary movement habits, wanting instead to no 
longer use her movements and gestures as substitutive, but as her own. As Irigaray argues in the 
Ethics of Sexual Difference, I remain the Self, whereas you are the Other. In terms of 
choreography this operates in the form of movements which do not pass by the Other (Prostitute), 
nor do they regard her as the Same (as me). Prostitute changes the patterns of her movements 
but, as the two women's intimate encounter shows, she can also retain her subjectivity as the 
Other and thus preserve her difference.   
 
   Article 3 Phenomeno ogy of he shawl: metonymy and the sacred in Ob-Ugrian women's dances 
focuses on the shawl dances that Ob-Ugrian women perform in their bear ritual. Although the bear 
feast has undergone many historical changes, my intention is not to foreground these changes but 
to discuss about the contemporary settings in which the dances are now performed (whether in 
the Ob-Ugrian communities or on the Western theatrical stage). My approach is based on the view 
that these dances still constitute part of the Ob-Ugrian sacred. The sacred includes not only the 
bear as an honoured guest but also numerous details that encompass people's everyday lives and 
gain their respect. In terms of the dances, the sacred is closely connected with women’s dancing.  
l t
 
   My dance analysis is reconstructive in the sense that it criticises previous interpretations that 
argue that female bodies and naked female skin are a threat to the bear: hence, the women have 
covered their bodies with the shawl in the first place while they dance. My argumentation 
produces this interpretation in an attempt to account for the intentions of women's dancing by 
means of phenomenological and semiotic dance analyses.  
 
   The Ob-Ugrian data consists of interviews that I made with two Khanty and two Mansi women in 
the period between autumn 1996 and spring 1997. I observed my informants dancing in 1996 at a 
theatre in Helsinki. On that occasion, the performance I saw consisted of the staging of a bear 
feast, and I was able to follow the same performance on video. To some extent, my work is a 
reconstruction of the historical bear feast performances, since my special dance-oriented data 
helps to trace the meanings of women's dances. This is important because the old ethnographies 
provide only sparse information about traditional dancing. My informants, on the hand, supply new 
details about their heritage of women's dance and about the styles of movement inherent in Ob-
Ugrian dance. These, therefore, provide significant markers in my dance analysis.  
 
   This study also consists of a process of metonymic retrieval, since I analyse both the dance 
movements and women's speech. Primarily, I connect the women's dancing-shawl with their ritual 
space and question the other ways in which shawl is used in the ritual. It is evident that a large 
shawl represents a sacred space, but, even more obviously, it is the dancing women who 
foreground the deeper actuation of the shawl. My analysis indicates that the dancing-shawl is a 
marker of feminine performance. The feminine is apparent in conjunction with the stylised 
movements, gestures and use of space that women display both in their dancing and in their 
discussion of it as an idealized feminine performance.     
 
   Article 4 Multicultural Indian Dance: Women's Dialogue Challenges the Exotic deals with 
contemporary Indian dance and tries to situate the genre for the purpose of critical analysis. Many 
contemporary Indian dancers also perform (sometimes solely) on Western stages. In turn, this 
means new stages and new audiences for their dance in the West, but at the same time it 
expresses a new dilemma that is associated with the exoticism of Indian aesthetics. I have 
interviewed three contemporary women who have experienced various kinds of change in Indian 
dance. Their performances, essays, autobiographical stories and speech constitute the data of the 
article. In 1998-2000 I have also conducted interviews, observed the women's performances and 
participated in their Indian dance-classes. 
 
   Women's performances on the Western stage call attention to the notion of the “exotic”. The 
exotic is a construction that is situated in the discourses of post-colonialism and contemporary 
tourism. These are evidently present in Indian women's dances, because dancers frequently 
represent the exotic (in the form of their heavy make-up and elaborate decoration) and the 
spiritual for their audiences. My interviewees have highlighted these issues and, at the same time, 
have attempted to distance themselves from such images. However, as Pallabi Chakravorthy 
argues, the discourse of the exotic is complex and has a historical context. In the process of 
Indian independence, classical (women) dancers took on roles that represented to the West the 
spirituality and authenticity of ancient India.  
 
   The article discusses a women's critique of the dilemma of the exotic and of the classical dance 
school that is partially concerned with the image of Indian female dance. The classical Indian 
principle of abhinaya expresses the power of (human) emotions, which are interpreted as literal 
manners in the Indian theatrical tradition. Abhinaya varies according to gender. At the level of 
performance, women's storytelling appears with feminine attributes, so women perform emotions 
more gently and with smaller gestures than men. When a woman performs a strong emotion, she 
gestures towards it through an indirect reference.  
 
   I argue that new ideas about performance arise when women dancers give new meanings to 
emotions and movements, or when they read new texts for their choreographic ideas. 
Contemporary performances are always, in some way, critical of classical abhinaya when 
performers deconstruct and reconstruct the dictated material. By taking new sources for their 
artistic works, such as contemporary poems or philosophical ideas, dancers reconstruct the stories 
and performance space for Indian dance. Despite this, the dancers remain in dialogue with 
classical dance.   
 
   Contemporary Indian dance nowadays demonstrates “dancing differently”, which means that 
female dancers break the traditional exotic and spiritual image of the Indian performer. However, 
it is not unproblematic to move within shifting performances. Indian women feel the need to 
negotiate in terms of their own cultural heritage and identity. As my article shows, one solution 
has been to stage multicultural performances, which are not at the centre of the Western dance 
scene but represent the marginal in such areas. In this case, the multicultural implies the 
preservation of one’s own classical skills and also emotions, such as love, that are still topical in a 
globalized world.    
 
   Article 5 The feminine body-techniques o  fashion photography: twisting, resting, being 
influenced analyses fashion photography from the perspective of movement. I apply the concept 
of body-technique to the picture in a search for poses that imply movement within pictorial spaces. 
I argue that women who are traditionally to be found at the centre of fashion imagery can be 
presented differently. However, I do also agree that many critical readings of fashion are correct in 
pointing out that stereotypical female images sometimes come close to being soft pornography. 
Hence, my intention is to detect pictures that reveal intentionality and feminine qualities in fashion 
photography. In what ways do the pictorial actions perform the feminine? What kind of movement 
qualities does the feminine represent? 
f
 
   The data used in this article consists of three series of fashion photography. One series is from 
the American edition of Elle (1999/3), another from the British edition of Elle (1998/4), and the 
third from the French edition of Vogue (December 2001/January 2002). In each series there is a 
single woman (in the third there is also a doll) moving and changing position within her 
surroundings. The pictorial spaces constitute important markers on the basis of which intentions 
can be traced. My analysis utilises the phenomenological principle in listening to the pictures and 
in finding from them spatial designs and poses. The argument of “presenting differently” follows 
Irigaray's notion of the feminine. According to Irigaray, feminine movements differ from the 
masculine in terms of straight and optical lines: they create a more flowing aesthetics. 
Furthermore, the feminine imaginary is more substantial in sighting the essence of the body. My 
analysis reveals how the feminine takes into account the “whole body” and not simply fragmented 
aspects of the body such as women's breasts, hands or heads.  
 
   The feminine qualities arise when women are represented within their surroundings and space. 
Three picture series that I have analysed are potentially feminine because they also show women's 
actions. In the first picture series a woman is climbing in hilly surroundings. In the second series 
another woman travels and rests between travelling. Finally, the third series shows a woman who 
is presented with a doll that is alive. This doll influences the woman. The three actions of twisting 
(while climbing), resting (while travelling), and being influenced by a doll all enunciate particular 
feminine body techniques that move away from the masculine symmetries that produce women 
according to the “logic of sameness”. In the picture series, the women's movements follow more 
asymmetrical patterns. When the women perform their actions, the direct use of space does not 





   Women's dances are political in the sense that they perform their contents and representations 
differently. When two women dance the Biblical story of the Sinful Woman, they give the story a 
different meaning. This arises, firstly, when in the scene the female Logos, instead of Jesus, 
approaches Prostitute. Such an interpretation denotes a feminine alternative to the canonised 
story. Secondly, two women act out the story in dancing. Performance is embodied action that 
also reveals the power of dance choreography. As Susan Foster argues, the choreography 
performs the body, its relations and its subjectivity (in the sense that the subject gives meaning) 
more intrinsically than a written text can. Written texts suffer from the problem of being unable to 
show the space, whereas in choreographies we can actually see the limitations of our bodies: 
when subjects are physically represented through the body, they become more realistic.   
 
   These articles, then, address the qualities of female movement, and the intersubjectivity of 
dance and choreography are important in the naming of the feminine contents of performances. In 
the context of the Ob-Ugrian shawl-dances, for example, phenomenological dance analysis rejects 
the most evident representations of the shawl and emphasises the description of women's 
intentions and experience. The point is that dancing beneath the shawl has a special meaning for 
a dancer who is covered, and this experience remains incomplete if the analysis looks only at the 
ritual codes and abandons the level of meaning that dancing produces.  
 
   Both women's interpretations of dances and the actual analysis of dance help to explain how a 
covering, which is a passive marker as such, acquires new meaning when a shawl covers active 
dancing bodies. Dance is action, and it changes the passive connotations of the covering. Dancing 
beneath the shawl can be substantially feminine because it marks a dancing body as a woman's 
body in the Ob-Ugrian bear feast (it covers the woman's naked skin). However, dance analysis 
adds to this the intention of dancing that shows that shawls not only cover but also reveal the sex 
of the dancer, and even more importantly, they provide a space for the personal meanings that 
subjects give to their dancing.    
       
   This study also describes how women perform their dances differently. Indian dancers criticise 
the female abhinaya in their classical tradition, but at the same time they find alternative solutions 
and give their performances new narrative contents. It would seem relevant to emphasise that 
Indian dancing conveys “Indian” elements even though the contents of the dances vary and hence 
the attitude towards “Indian-ness” requires change. In other words, an Indian dancer's negotiation 
of her identity has to go beyond the notions of authenticity and originality. In the end, “Indian-
ness” designs the multicultural performances that are staged in Western contexts.       
 
   It can be claimed that my research conclusions match up, at least to some extent, to my 
analyses. In the course of this study both the semiotic and the phenomenological approaches are 
engaged in the observation of performances. The methods used also demand a viewpoint within 
which the dancing body and the world are interwoven. In the substance of this study this means 
that women who dance enjoy an intimate relationship with their performances. When dancers 
perform the same choreography, their experiences vary, but they share in the words and 
movements of the choreographer, and they share the movements and words with each other.   
 
   From a semiotic perspective, through its dancers a choreography represents and shares in a 
society and its culture. A choreography will represent, for example, gendered bodies because 
audiences see women dancers as female and as having gender. However, there is never a single 
interpretation of gender in choreography. A choreographer may decide through her selections how 
to move bodies around on a stage. By that choice women dancers relate to one another in 
different ways, both conventionally and unconventionally, by approaching and distancing 
themselves spatially, and by physically touching and repelling each other. A choreography that is 
culturally representative has its subjective qualities embodied in the dancers (and naturally the 
choreographer is also a subject). Ultimately, choreography that operates with human bodies is 





   This thesis raises some ethical questions in its methodology. My “personal taste” as a researcher 
is included in the ethics. If I have not left some material unused on my desk, it is because I have 
chosen to consider it as valuable material for my study. I also admit that seeing a performance has 
not always led to commitment. Rather, I have come across many readings concerning the subject 
matter, such as feminist analyses of the body, culture, cultural objects and dance, all of which 
have had a strong impact on my selection of data and the focus of my study. Thus, I have tried to 
relate an extensive discourse surrounding the topic of the female body to a study of dancing 
women, thus constructing a “discourse of dance”. To my mind, arguments concerning dance as 
subjective may be permitted to challenge analyses of gendered performances.   
 
   Although dances are gendered, they do not perform the body more explicitly than other cultural 
performances. It can, however, be said that cultural dances share similar gendered spaces in 
which bodies are covered or decorated.           
 
   Finally, what is there that may help to make my observation reliable? Neither in phenomenology 
nor in dance semiotics is the observation purely dependent on the researcher’s “gaze”. The 
researcher's gaze needs to be emphasised as the ultimate tool of analysis, and observation should 
be seen as embodied experience. I have distanced myself from the performances that I have 
observed or participated in. I have also given them a second look in my memory. In their 
interpretation, memory has proven valuable. Both observation and memorising are active 
processes, an observation that suggests that both the acts of participation and its defects are 
included.  
 
   While study does not focus primarily on the purely aesthetic values of dance performances, 
dancing subjects still hold the key roles. They make their impact on choreographic designs through 
their commitment and through their personal styles. My study also demonstrates how a dancer can 
affect her audience's gaze. This becomes possible when the dancer changes the patterns of her 
moving, when she withdraws from observing herself as an object.    
 
   This study reveals that cultural dances are reflexive, and reflexivity is also at the core of my 
analysis. Data concerning dance could be interpreted, like other cultural “texts”, in many ways. 
One could look for a stronger political awareness in performances, or for a clearer distinction 
between the sexes.  
 
   In the end, however, interpretation is nevertheless limited, since cultural dances stand for 
something more. Dance performances make statements through movements, spatial designs, 
rhythms and pauses.    
